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Vorbemerkung
Die Konzeption der Symposien des vorliegenden Bandes wurde im Rahmen eines Call for
Papers von deren Leitern vorgeschlagen. Aus der großen Zahl der eingesandten Vorschläge
wählte die Programmkommission 18 Symposien aus, von denen eines im letzten Moment
abgesagt wurde. Die Symposien sind überwiegend als Fallstudien konzipiert und decken ein
breites Spektrum der Themen ab, das von der »Regionalen Differenzierung und inter-
regionalem Transfer in der Musikkultur des europäischen Mittelalters« über »Musikalische
Globalisierung und kulturelle Identität in Japan und China« bis hin zur Frage der Musik für
Jugendliche reicht. Eigene Schwerpunkte bilden das in Kooperation mit dem Arbeitskreis
für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik e.V. durchgeführte Symposion »Musik-
pädagogik – Bildung kultureller Identität?« sowie das von der Fritz Thyssen Stiftung ge-
förderte Symposion »Musikalisches Erbe im digitalen Zeitalter«.
Für die Drucklegung wurde die ursprüngliche Reihenfolge der Symposien beibehalten,
die Zählung hingegen nicht übernommen. Von dem Versuch einer Ordnung nach systema-
tischen oder chronologischen Aspekten wurde bewusst Abstand genommen, da dies eine
Gesamtkonzeption suggeriert hätte, die nicht vorgesehen war.
Nicht in allen Fällen wurden die Manuskripte aller Referenten der Symposien zur
Publikation freigegeben, sondern waren bereits zuvor zur Publikation in Fachzeitschriften
oder Sammelpublikationen angemeldet oder wurden bis zum Ende des Redaktionsschlusses
Januar 2006 nicht eingereicht. In diesen Fällen wurde in der Regel das Abstract des Pro-
grammbuches abgedruckt, um eine Übersicht über die ursprüngliche Konzeption des Sym-
posiums zu ermöglichen.
Die den Namen des Autors ergänzende Angabe des Ortes bezieht sich auf den Dienstort –
in einigen wenigen Fällen den Wohnort – zum Zeitpunkt des Kongresses.

Musik in der Geschichte
Gesellschaft, Musik und kulturelle Nations-
bildung im ›langen‹ 19. Jahrhundert
Philipp Ther (Frankfurt /Oder)
Einführung
Zum Verhältnis von Musik und Nationsbildung im 19. Jahrhundert
Musik spielte im ›langen‹ 19. Jahrhundert eine zentrale Rolle im Leben der Menschen. Ihre
soziale und politische Bedeutung lässt sich am Beispiel der Nationsbildung im mittleren
Europa ermessen, die dort anfangs in hohemMaße von Gesangs- undMusikvereinen getra-
gen wurde. Darüber hinaus hatte Musik großen Einfluss auf die Konstruktion nationaler
Kulturen und Identitäten. Insbesondere die Deutschen definierten sich als Nation der Mu-
sik. Auch in Italien, in Frankreich und in Ostmitteleuropa wurde im letzten Drittel des
19. Jahrhunderts Musik national codiert. Die Ausdifferenzierung national verstandener
Musikkulturen beruhte aufWahrnehmungen, interpersonalen Kontakten und Netzwerken,
die im Laufe des Jahrhunderts stark zunahmen. Dies lässt sich mit dem Ansatz der Transfer-
geschichte gut erfassen.
Der programmatische Titel des Symposiums wird zum Anlass genommen, grundsätzlich
über das Verhältnis von Musik und Geschichte nachzudenken. Obwohl sich die Bedeutung
von Musik auch in zahlreichen anderen historischen Themenfeldern nachweisen ließe, ist
das Interesse von Historikern an diesem Bereich der Kulturgeschichte bislang gering ge-
blieben. Insbesondere der Trend zu interpretations- und rezeptionsgeschichtlichen Heran-
gehensweisen in der Musikwissenschaft eröffnet jedoch für Historiker neue Felder der
interdisziplinären Kooperation.1 Zugleich legt er auf Seiten der Musikwissenschaft eine
stärkere Berücksichtigung historischer Methoden und theoretischer Diskussionen nahe.
Zudem beruht das heutige Wissen über die Praxis der Musik vor ihrer technischen Repro-
duzierbarkeit auf textuellen Quellen, deren Interpretation den Kern der Geschichtswissen-
schaft bildet. Ein weiterer Anlass für die Berücksichtigung historischer Methoden und
Forschungen ist die Funktionalisierung vonMusik in der kulturellen, konfessionellen und na-
1 Vgl. insbesondere den programmatischen Aufsatz von Hans Joachim Hinrichsen, »Musikwissenschaft.
Musik – Interpretation – Wissenschaft«, in: AfMw 57 (2000), S. 78–90. Vgl. zur Rezeptionsforschung
u.a. Rezeptionsästhetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von Hermann Danuser und
Friedhelm Krummacher, Laaber 1991.
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tionalen Identitätsbildung der Gesellschaft im 19. Jahrhundert, die große Auswirkungen
auf deren ästhetische Entwicklung hatte. Das Symposium versucht auf der Basis dieser
Gedanken und der einzelnen Referate, neue Möglichkeiten einer interdisziplinären Zusam-
menarbeit zwischen den beiden Nachbardisziplinen auszuloten, thematisiert die große au-
ßerkünstlerische Wirkung von Musik im 19. Jahrhundert und diskutiert das Potential von
Musik als Quelle für historische Studien.
Die soziale Reichweite von Musik
Im 19. Jahrhundert standen Musikinstitutionen, darunter insbesondere die Oper, im Zen-
trum der Gesellschaft. Dies manifestiert sich in der urbanen Geographie europäischer
Metropolen, in denen die Operntheater und manchmal auch die Konzerthäuser eine ähn-
lich zentrale Position einnehmen wie die mittelalterlichen Kathedralen. Die hohen Inves-
titionen in Operntheater und Konzerthäuser erklären sich durch deren repräsentative
Funktion. Die Fürsten und Staaten schmückten sich seit jeher mit diesen Kulturinstitu-
tionen, im 19. Jahrhundert auch zunehmend die aufstrebenden Städte, bestimmte soziale
Schichten wie der Adel und das Bürgertum und im mittleren Europa Nationalbewegungen.
Zudem waren vor allem die Operntheater soziale Treffpunkte, an denen die Eliten zusam-
menkamen und insbesondere zu Zeiten von politischer Unterdrückung wie etwa im Vor-
märz eine kritische Öffentlichkeit bildeten.
Die soziale Ausstrahlung vonMusik zeigt sich in der Sängerbewegung, die in Deutschland
vor der Reichsgründung neben den Turnern den mächtigsten Pfeiler der Nationalbewegung
bildete.2 Zehntausende und seit den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts Hunderttausende von
Menschen organisierten sich in Sänger- und Musikvereinen, trafen sich auf Sängerfesten
und sangen dort für die Einheit und Freiheit ihrer Nation. In Böhmen war dies sehr ähn-
lich, und auch bei anderen »kleinen Nationen«3, die sich im Rahmen der mittel- und ost-
europäischen Imperien entwickelten und vorwiegend auf kulturellen Definitionskriterien
beruhten, hatte die Musik im späten 19. Jahrhundert eine zentrale politische Funktion. In
Westeuropa gab es dagegen keine derart organisierte Massenbewegung für die Musik. Das
lag vor allem an deren unterschiedlicher Position im Rahmen der Nationalbewegung.
In England und Frankreich erfolgte die moderne Nationsbildung im Rahmen existierender
Staaten, so dass kulturelle Kriterien und Institutionen keine so wichtige Rolle spielten.
2 Vgl. für Deutschland Dieter Langewiesche, »Die Schwäbische Sängerbewegung in der Gesellschaft
des 19. Jahrhunderts – ein Beitrag zur kulturellen Nationsbildung«, in: ders., Nation, Nationalismus,
Nationalstaat in Deutschland und Europa, München 2000, S. 132–171. Vgl. zur Sängerbewegung in Böhmen
und anderen Ländern Ostmitteleuropas Philipp Ther, »Teatro e nation-building: Il fenomeno dei Teatri
nazionali nell’Europa centro-orientale«, in: Contemporanea 6/2 (2003), S. 265–290. Vgl. zum größten
Sängerfest vor der Reichsgründung 1865 in Dresden die ausführliche Berichterstattung in: Dresdner
Journal 25.7.1865, S. 3f. und 26.7.1865, S. 2f.
3 Vgl. zu diesem Begriff Miroslav Hroch, Die Vorkämpfer der nationalen Bewegung bei den kleinen Völkern
Europas. Eine vergleichende Analyse zur gesellschaftlichen Schichtung der patriotischen Gruppen, Prag 1968,
S. 9f. Der Begriff der kleinen Nation hängt nicht von deren räumlicher oder demographischer Größe
ab, sondern leitet sich davon ab, ob die jeweilige Nation eine ununterbrochene Tradition eigener Staat-
lichkeit und einer eigenen Hochkultur aufweist.
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Doch auch dort wurde Musik zunehmend national codiert, da die Romantiker im
Reich der Töne einen Ausdruck des Volksgeistes gefunden zu haben glaubten.4 Zahlreiche
Liberale betrachteten die öffentlichen Operntheater und Konzertsäle zudem als einen Ort
des sozialen Ausgleichs, in dem alle Zuschauer bzw. Zuhörer sich jenseits ihrer Klassen-
schranken vereinten.5 Diese Vorstellung war gepaart mit dem ästhetischen Ideal eines
Gesamtkunstwerkes.6 Eine weitere Einheitsutopie lag darin, dass Musik eine Nation ver-
einen könne und etwas spezifisch Nationales ausdrücke.7
Die Musik in den Nationalbewegungen
Diese Idee fand vor allem in Deutschland zahlreiche Anhänger. Musikpublizisten wie Franz
Brendel und Komponisten wie Richard Wagner vertraten im Jahrzehnt vor der Revolution
von 1848 die Vorstellung, dass es einen nationalen Klang und Stil sowie eine Sendung der
Deutschen in der Musik gebe.8 Bereits seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts lässt sich
das Konstrukt einer spezifisch deutschenMusik außerdem anhand der Bach-Rezeption nach-
weisen, die von Hans-Joachim Hinrichsen und Michael Heinemann behandelt wurde.9
Diese nationale Vereinnahmung von Musik mag heute befremden, aber sie muss im
Kontext der Nationsbildung und des Nationalismus gesehen werden, der sich im mittleren
und östlichen Europa überwiegend auf kulturelle Kriterien stützte und in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts immer mehr Anhänger gewann. Vor allem die Oper entwickelte
sich zu einem der Kristallisationspunkte nationaler Identitäten und der Versuche, National-
kulturen zu definieren. Dagegen war es schwieriger, die Instrumentalmusik national zu co-
dieren, weswegen die Oper fortan im Vordergrund dieser Einführung in das Symposium
und der einzelnen Referate stehen wird.
4 Vgl. zum veränderten Musikverständnis in der Romantik Hans-Heinrich Eggebrecht,Musik im Abend-
land. Prozesse und Stationen vom Mittelalter bis zur Gegenwart, München 1991, S. 592– 648.
5 Vgl. Lothar Gall, Bürgertum in Deutschland, Berlin 1989, S. 201 und S. 213. Ähnlich dachte das Bür-
gertum im Vormärz auch in Frankreich. Vgl. James H. Johnson, Listening in Paris. A Cultural History,
Berkeley 1995, S. 270–280.
6 Vgl. Udo Bermbach,Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-ästhetische Utopie, Frank-
furt a.M. 1994.
7 Vgl. u. a. die Schriften von Giuseppe Mazzini, Filosofia della Musica, hrsg. von Marcello De Angelis,
Florenz 1977, S. 33–77. Für den Hinweis auf diese Schriften Mazzinis danke ich Prof. Carlotta Sorba
von der Universität Padua.
8 Vgl. zur Konstruktion von Nationalstilen im internationalen Vergleich Helga de la Motte-Haber,
Nationaler Stil und europäische Dimension in der Musik der Jahrhundertwende, Darmstadt 1991. Über die
Konstruktion spezifisch deutscher Musik ist im vergangenen Jahrzehnt umfangreiche Literatur erschie-
nen. Als wegweisend können u.a. gelten: Music and German National Identity, hrsg. von Celia Applegate
und Pamela Potter, Chicago 2002; Deutsche Meister – böse Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik,
hrsg. von Hermann Danuser und Herfried Münkler, Schliengen 2001.
9 Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Bach und die Nachwelt. Rezeption, Interpretation
und Edition, Bd. 1–3, Laaber 1997–2000. Hans-Joachim Hinrichsen sei an dieser Stelle herzlich für seine
inhaltliche und organisatorische Unterstützung bei der Veranstaltung dieses Symposiums gedankt.
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Eine Betrachtung über die Verbindung zwischen Musik und Nation im langen 19. Jahr-
hundert darf sich nicht in Strukturen erschöpfen, sondern muss sich auch mit den histori-
schen Akteuren des zunehmend autonomen Systems der Musik befassen. Fast alle promi-
nenten mittel- und osteuropäischen Komponisten, die zwischen 1810 und 1830 geboren
und im unruhigen Jahrzehnt vor der Revolution von 1848 politisch sozialisiert wurden,
waren eng mit der jeweiligen Nationalbewegung verbunden oder sympathisierten mit
dieser. Dies kann exemplarisch am Beispiel von Richard Wagner gezeigt werden, der in
seinen Dresdner Jahren und im Züricher Exil in Abgrenzung von der italienischen und
französischen Tradition eine spezifisch deutsche Programmatik der Oper entwickelte.10
Diese setzte sich zwar auch im eigenen Land erst nach zwei Jahrzehnten durch, doch
nach der Reichsgründung stieg Wagner zu einer der kulturellen Identifikationsfiguren des
protestantischen Bürgertums auf. Dagegen erzeugte seine national codierte Programmatik
der Oper im Ausland Gegenreaktionen. In Italien reagierte die große Mehrheit der Musik-
publizisten auf die Herausforderung durch Wagner, indem sie ihrem Land eine spezifisch
nationale, auf Melodiosität und Sangbarkeit orientierte Musiktradition zuschrieben und
Verdi zur Identifikationsfigur emporhoben, die die Nation nach außen repräsentierte.11 In
Frankreich wurde in Reaktion auf die Niederlage von 1870/71 die Société Nationale de
Musique gegründet, um auf dem Gebiet der Musik ebenfalls mit dem Deutschen Reich
konkurrieren zu können.12
Auch die Tschechen ›erfanden‹ – zunächst unabhängig vomWagnerismus – eine eigene
nationale Tradition der Musik und der Oper.13 Sie entwickelten im Vormärz den Mythos,
dass die Tschechen eine besonders musikalische Nation seien, der sich bis heute in dem
Sprichwort »kdo %ech, ten musikant« (wer ein Tscheche ist, der ist ein Musikant) gehalten
hat.14 Ferner behaupteten einige Aktivisten der Nationalbewegung, dass sich das Tschechi-
sche wegen der regelmäßigen Betonung der ersten Wortsilbe besonders gut für die Oper
eigne. Die tschechische Nationalbewegung investierte aufgrund der politischen Unter-
10 Es gibt in der umfangreichen Literatur über Wagner nur wenige Publikationen, die ihn in seinem
zeitgenössischen Kontext im vorrevolutionären Dresden und in seinen Züricher Jahren als ›Nation-
builder‹ bzw. als einen der Ideologen der Nationalbewegung deuten. Aufschlussreich und konzis ist hier
Hannu Salmi, Imagined Germany. Richard Wagner’s National Utopia, New York u. a. 1999.
11 Vgl. zur Wagnerrezeption in Italien u. a. Ute Jung, Die Rezeption der Kunst Richard Wagners in Italien,
Regensburg 1974. Vgl. zum Mythos von Verdi als Stifter der nationalen Einheit Italiens Birgit Pauls,
Giuseppe Verdi und das Risorgimento. Ein politischer Mythos im Prozeß der Nationenbildung, Berlin 1996.
12 Vgl. zusammenfassend Michel Duchesneau, L’Avant-garde musicale à Paris de 1871 à 1939, Paris 1997,
S. 15–17; Sieghart Döhring und Sabine Henze-Döhring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert, Laaber
1997, S. 282. Ausführlich wird die Geschichte der Société behandelt in Michael C. Strasser, Ars Gallica.
The Société Nationale de Musique and its Role in French Musical Life, PhD Diss. Univ. of Illinois 1998.
13 Auf dem Symposium wurde Böhmen im letzten Referat über »Smetana und die Tschechen als musi-
kalische Nation« behandelt, das hier jedoch aus Platzgründen nicht noch einmal eigens abgedruckt,
sondern in den einführenden Text integriert wird. Vgl. zum Themenkomplex Oper und Nation in Böh-
men u. a. Philipp Ther, »Teatro e nation-building«; ders., »Geschichte und Nation im Musiktheater
Deutschlands und Ostmitteleuropas«, in: Zeitschrift für Geschichtswissenschaft 2 (2002), S. 119–140.
14 Vgl. zum Mythos der Tschechen als musikalischer Nation Vladimír Macura, Znamení zrodu. $eské
národní obrození jako kulturní typ (Die Bedeutung der Geburt. Die tschechische nationale Wiedergeburt
als kultureller Typ), Prag 1992, S. 197.
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drückung in Österreich vorwiegend in kulturelle Institutionen und das Národní Divadlo
als Prestigeobjekt. Das Prager Nationaltheater sollte der Pflege des tschechischen Opern-
und Theaterrepertoires dienen, wobei die Oper das Sprechtheater rasch an Bedeutung
hinter sich ließ. Das tschechische Beispiel zeigt außerdem, dass die Komponisten an der
Nationalisierung der Oper und teilweise der Instrumentalmusik tatkräftig beteiligt wa-
ren. Ähnlich wie zuvor Wagner in Dresden trat Smetana für eine Nationalisierung der
Oper ein. Als Kapellmeister des ersten selbstständigen tschechischen Landestheaters, das
1862 eröffnete, setzte er diese Nationalisierung in der kulturellen Praxis, d.h. der Gesangs-
sprache und des Repertoires möglichst weitgehend durch. Analog zu Wagner befasste sich
Smetana außerdem in seinen eigenen Bühnenwerken überwiegend mit der Geschichte der
eigenen Nation.15 Hier gibt es etliche Parallelen zu Stanisław Moniuszko, Michail Glinka
und Ferenc Erkel, die entweder bereits zu Lebzeiten oder postum als die Gründerväter der
polnischen, russischen und ungarischen Oper angesehen wurden. Ihre populärsten Werke
wurden als Nationalopern gefeiert und beispielsweiseDie Verkaufte Braut in Prag undHalka
in Warschau bis zum Ersten Weltkrieg am Tschechischen Nationaltheater bzw. dem Teatr
Wielki in der polnischen Hauptstadt über tausend Mal aufgeführt. Daraus ergeben sich
Zuschauerzahlen von weit über einer Million allein an diesen beiden repräsentativen
Häusern. Hinzu kamen Aufführungen in Freilichtbühnen, Volkstheatern und Kurorten.
Genres der Musik, die man heute als E-Musik verorten würde und daher die besondere
Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft genießen, hatten somit eine soziale Reichweite,
die später erst der Film und das Radio wieder erreichten.
Wie bereits Carl Dahlhaus feststellte, bilden Nationalopern keine klar abgrenzbare musi-
kalische Gattung.16 Sie haben keinen einheitlichen Stil oder bestimmte Harmoniefolgen
oder Rhythmen, die man im essentiellen Sinne als deutsch, tschechisch oder polnisch de-
finieren konnte. Noch schwieriger war die »invention of tradition«17 in der Instrumental-
musik. Doch die Nationalisierung der Oper in den zeitgenössischen Diskursen, in der
Gesangssprache und den Inhalten ging Ende des 19. Jahrhunderts so weit, dass zahlreiche
Zeitgenossen sie als einen Ausdruck der Nation empfanden. Auch wenn man heute die
nationalen Stile in derMusik als Erfindung dekonstruieren kann, so bleibt doch die Rezeption
15 Bei Wagner steht auf den ersten Blick der Mythos im Vordergrund, der aber aufgrund seines roman-
tischen Geschichtsverständnisses als eine Verlängerung der Geschichte in die mündlich überlieferte
Frühgeschichte anzusehen ist. Wagner selbst sprach in seiner ersten Schrift über die Nibelungen davon,
im Mythos eine »Volksgeschichte« (im Gegensatz zur einseitigen und positivistischen Wissenschaftsge-
schichte) darstellen zu wollen. (Richard Wagner, »Die Wibelungen. Weltgeschichte aus der Sage«, in:
ders., Sämtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig 61912–1914, Bd. 2, S. 115–165, hier: S. 123.) Vgl. zum
Geschichtsverständnis Wagners auch detailliert Petra-HildegardWilberg, Richard Wagners mythische Welt.
Versuche wider den Historismus, Freiburg 1996, S. 17–21.
16 Dahlhaus sieht Nationalopern primär als ein Rezeptionsphänomen an. Vgl. seine Betrachtungen zu
Nationalopern in Carl Dahlhaus, Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 21989, S. 181–190. Vgl. zu National-
opern außerdem Wulf Konold, »Nationale Bewegungen und Nationalopern im 19. Jahrhundert«, in: Der
schöne Abglanz. Stationen der Operngeschichte, hrsg. von Udo Bermbach und Wulf Konold, Berlin u.a. 1992,
S. 111–128; Ther, »Geschichte und Nation«.
17 Vgl. zu diesem Begriff The Invention of Tradition, hrsg. von Eric Hobsbawm und Terence Ranger,
Cambridge 1983.
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durch das damalige Publikum bestehen. Die Opernbesucher empfanden die MusikWagners
Ende des 19. Jahrhunderts häufig als typisch deutsch, Smetana wurde im affirmativen Sinne
als Tscheche verstanden, Moniuszko als Vater der polnischen Oper etc.
Die internationale Dimension der Nationalkulturen
Im Bewusstsein der Öffentlichkeit und in der Aufführungspraxis war die einst noch völ-
lig internationale Welt der Oper am Ende des 19. Jahrhunderts in nationale Schulen unter-
teilt. Wie man vor einem Kreis von Musikwissenschaftlern wohl nicht eigens betonen
muss, war die Nationalisierung der Oper nicht die einzige oder allein bestimmende Ent-
wicklungstendenz im Musiktheater der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Doch für
Historiker hat sie nicht zuletzt deshalb Relevanz, weil diese Nationalisierung auf dem
Gebiet der Musik wesentlich zur Formierung und Veränderung nationaler Identitäten bei-
trug. Die Vorstellung, dass es in sich geschlossene Nationalkulturen gebe, die sich durch
bestimmte Spezifika unterscheiden, wurde paradoxerweise durch die Musik mitgeprägt.
Um ein Paradox handelt es sich nicht zuletzt deshalb, weil die kulturelle Praxis der Musik
Anfang des 19. Jahrhunderts noch sehr stark internationalisiert war. Doch gerade deshalb
konzentrierten sich in Deutschland die Versuche der kulturellen Emanzipation und der
Nationsbildung durch die Kultur in hohemMaße auf die Musik und insbesondere die Oper.
Wenn man indes von einer Nationalisierung der Oper spricht, muss man zwischen drei
Ebenen unterscheiden, der bereits genannten kulturellen Praxis, der direkten Rezeption
durch die Hörer, deren Erwartungen häufig schon durch die jeweilige Nationalbewegung
vorgeprägt waren, und auf einer durch Texte vermittelten Metaebene durch die Musik-
publizistik und -wissenschaft.
Ein bekanntes Beispiel für den Einfluss von Musik auf die Veränderung nationaler
Identitäten stellt die Oper Die Meistersinger von Nürnberg dar. In diesem Werk präsentierte
Richard Wagner das protestantische und städtische Bürgertum als den eigentlichen Hort
deutscher Kultur und unterstellte den Fürsten pauschal, nur »welschen Tand« eingeführt
zu haben.18 Die Begeisterungsstürme des Publikums bei der Uraufführung in München
und der anschließenden Premiere in Dresden und die hohe Popularität der Oper im Kaiser-
reich deuten darauf hin, dass die Meistersinger einen wesentlichen Aspekt der kollektiven
Identität dieses bürgerlichen Publikums trafen.19 Doch die Bedeutung dieser Oper geht
über eine bloße Widerspiegelung gesellschaftlicher Verhältnisse oder Aspirationen hinaus.
Das bürgerliche Publikum, das seinem Selbstverständnis nach den Kern der deutschen
18 Vgl. Richard Wagner, Sämtliche Werke, Bd. 9, 3: Die Meistersinger von Nürnberg, hrsg. von Egon Voss,
Mainz 1987, T. 2837–2838. Vgl. zu dieser Oper außerdem Thomas S. Grey, »Die Meistersinger as National
Opera (1868–1945)«, in: Music and German National Identity, hrsg. von Celia Applegate und Pamela
Potter, Chicago 2002, S. 78–104.
19 Vgl. zur Rezeption derMeistersinger in Dresden Otto Schmid, Richard Wagners Opern und Musikdramen
in Dresden, Dresden 1919, S. 33f.; Artur Liebscher, »Die erste Dresdner Aufführung der Meistersinger im
Jahre 1869 im Lichte der bisher unbekannten Tagebuchaufzeichnungen ihres musikalischen Leiters Julius
Rietz«, in:Neues Archiv für sächsische Geschichte und Altertumskunde 36 (1915), S. 278–299, hier: S. 294f., sowie
die Rezensionen in den Dresdner Nachrichten 23.1.1869, S. 2, und im Dresdner Journal 23.1.1869, S. 1f.
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Nation bildete, sah Vertreter seines Standes als Individuen und in Gestalt von Chören
kollektiv auf der Bühne agieren. Bei der Instrumentalmusik fehlt dieses Element der Affir-
mation eigener Identität durch die Handlung, aber auch das kollektive Erleben von Musik
vermittelte ein Gemeinschaftsgefühl, und, so Sven Oliver Müller in seinem Beitrag, soziale
und politische Ordnungsvorstellungen.
Um die Bedeutung der Oper für nationale Identitäten herauszuarbeiten, kann man
grundsätzlich auch auf die Repertoires der großen Theater verweisen. Während Carl
Maria von Weber das Repertoire seines deutschen Operndepartements in Dresden Anfang
des 19. Jahrhunderts noch völlig selbstverständlich mit übersetzten französischen Werken
bestückte, galt am Vorabend der Revolution von 1848 eine Oper nur noch als deutsch,
wenn sie tatsächlich von einem Deutschen verfasst war. Hierin zeigt sich bereits wesentlich
früher als auf politischer oder rechtlicher Ebene die Verengung des Nationsverständnisses.
Und auch der Begriff des Originalstücks (im Tschechischen: p!vodní dílo, wörtlich
übersetzt: ursprüngliches Stück) ist nicht wertfrei, denn er impliziert, dass importierte
oder übersetzte Stücke nicht original sind oder sein können. Die Musikgeschichte und die
Geschichte der Nationsbildung hängen demnach nicht nur auf einer sozialgeschichtlichen
Ebene eng zusammen (z.B. durch die Sängerbewegung), sondern auch auf einer ideologie-
geschichtlichen.
Zudem entstand durch die nationalistische Rezeption von Musik eine Eigendynamik, die
auf die weitere Kompositionsgeschichte einwirkte. Die Komponisten des 19. Jahrhunderts
agierten unter dem Einfluss ihrer Umgebung und des Marktes. Smetana brachte dies
in einem Brief an Franz Liszt von 1858 auf den Punkt: »Es gehört eine große Portion
Selbstverleugnung und Muth dazu, Werke für – die Motten zu schreiben.«20 Nationale
Topoi waren in der Ära des Nationalismus zwar keine Erfolgsgarantie, aber sie steigerten
die Chancen eines Werkes, vom Publikum im affirmativen Sinne als Nationaloper an-
genommen zu werden. Die Komponisten wussten dies und richteten sich zumindest
zum Teil danach aus. So gesehen ist die Geschichte bestimmter Werke, Komponisten
oder Schulen von der sich verändernden zeitgenössischen Rezeption nicht zu trennen.
In der Instrumentalmusik gibt es im Vergleich zur Oper weniger Forschungen, inwie-
weit der Kontext der Nationalbewegungen und des Nationalismus Einfluss auf die Inter-
pretation, Rezeption und damit indirekt die Entstehung neuer Werke hatte. Man kann
annehmen, dass die nationale Codierung bestimmter Werke wegen des fehlenden Text-
bzw. Gesangsanteils schwieriger war. Beispielsweise reagierte das Publikum bei der ersten
Aufführung von Smetanas Symphonischer Dichtung Má vlast (Mein Vaterland) im Prager
Nationaltheater mit Desinteresse.21 Erst später wurde das Stück im Zuge des nationalen
Smetanakults als Inbegriff tschechischer Musik verstanden. Wie auch die Vita von Richard
Wagner belegt, muss man beim Topos Musik und Nation zwischen der zeitgenössischen
Rezeption von Musik und der späteren nationalen Vereinnahmung bestimmter Werke und
20 Zitiert nach: Dopisy Smetanovy. Komentovaný výbor šedesáti "ty# mistrových dopis! (Die Briefe Smetanas.
Kommentierte Auswahl von 64 Briefen des Meisters), hrsg. von Karel Teige, Prag 1896, S. 18.
21 Vgl. zur ersten Aufführung der Symphonischen Dichtung im Nationaltheater Zden$k Nejedlý, Opera
Národního divadla do roku 1900 (Die Oper des Nationaltheaters bis zum Jahr 1900), Prag 1935, S. 209f.
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Komponisten unterscheiden, will man nicht die nationalen Stereotype dieser Zeit unkri-
tisch wiederholen.
Der Ansatz der Transfergeschichte
Während die Geschichtsschreibung und die auch von Sozialwissenschaftlern betriebene
Nationalismusforschung die moderne Nationsbildung meist innerhalb des Rahmens einer
Nation analysieren und deren interne Dynamik betonen, ermöglicht die Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts einen anderen Blick auf die Ausdifferenzierung nationaler Kulturen
und moderner Nationen. Diese entstanden gerade durch den Kontakt miteinander, wobei
die Abgrenzung nach außen und die Bestätigung von außen eine zentrale Rolle spielten.
Die Beispiele der europäischenWagner- und Smetana-Rezeption können veranschaulichen,
was sich hinter dieser abstrakten Formulierung verbirgt. Wagners Œuvre war aus ästhe-
tischen Gründen und aufgrund seiner polarisierenden Persönlichkeit in den 50er und 60er
Jahren des 19. Jahrhunderts in Deutschland umstritten. Doch die Ablehnung seines Werks
in Paris, der Skandal um den Tannhäuser und schließlich die Gegnerschaft zu seiner Person
als Symbol des hässlichen Deutschen in Frankreich trugen dazu bei, dass ihn die bürgerlich-
protestantische Elite im Kaiserreich zu einer ihrer kulturellen Symbolfiguren erkor.22
Auch bei der postumen Erhebung Smetanas zum Vater der tschechischen Musik spiel-
ten exogene Faktoren eine wichtige Rolle. Seine Opern waren die Grundlage des großen
Erfolges des Tschechischen Nationaltheaters auf der Internationalen Musik- und Theater-
ausstellung in Wien von 1892. Im Habsburgerreich und im Deutschen Reich rühmten die
Rezensenten nach diesem Gastspiel das Können Smetanas, und seine Opern wurden zu
einem Exportartikel. In Reaktion auf diese Bestätigung von außen stieg in Prag der Anteil
tschechischer Opern am Repertoire des Nationaltheaters um etwa 50 Prozent an, wurde
eine Büste des Komponisten im Foyer aufgestellt und sein persönlicher Stil für die meisten
Kritiker und die Opernabteilung des Nationaltheaters zum Maßstab tschechischer Opern
bis zum Ersten Weltkrieg.23
Auf der Ebene der Städte und der Programmpolitik ihrer jeweiligen Opernhäuser
war die gegenseitige Wahrnehmung ebenfalls von großer Bedeutung. Erzielte eine Urauf-
führung in einer der führenden europäischen Opernmetropolen wie Paris, Wien oder Mai-
land einen Erfolg, so versprachen sich die Theaterdirektoren in anderen Städten ebenfalls
gute Einnahmen. Zudem war die musikalisch interessierte Öffentlichkeit in den jeweiligen
22 Als Beispiel des Einstellungswandels gegenüber Wagner kann die Rezeption des Tannhäuser ange-
führt werden. Das Dresdner Publikum applaudierte bei der ersten Aufführung dieser Oper nach dem
Skandal von Paris demonstrativ. Vgl. Martin Gregor-Dellin, Richard Wagner. Sein Leben, sein Werk, sein
Jahrhundert, Berlin 1984, S. 469.
23 Vgl. das Repertoire in: Soupis repertoáru Národního divadla v Praze 1881–1983 (Verzeichnis des Reper-
toires des Nationaltheaters in Prag 1881–1983), hrsg. von Hana Kone"ná, Prag 1983. Vgl. zur Smetana-
Rezeption am Nationaltheater nach dem Gastspiel in Wien außerdem Nejedlý, Opera Národního divadla,
S. 293–314. Vgl. zur internationalen Smetana-Rezeption im späten 19. Jahrhundert Vlasta Reittererová
und Hubert Reitterer, Vier Dutzend rothe Strümpfe… Zur Rezeptionsgeschichte der Verkauften Braut von
Bed#ich Smetana in Wien am Ende des 19. Jahrhunderts, Wien 2004.
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Opernstädten in der Regel über die Entwicklung auf internationaler Ebene informiert.
Wenn in Paris oder Wien eine neue Oper erschien, so wollte das Publikum in Dresden,
Prag oder Budapest dieses Stück ebenfalls sehen. Die nationale oder lokale Rezeption von
Musik hing mithin erheblich von Kontakten nach außen ab.
Diese Beobachtung ist für Musikwissenschaftler möglicherweise banal, stellt aber die
Geschichtswissenschaft, die immer noch stark von einer nationalstaatlichen Perspektive
geprägt wird, vor eine methodische Herausforderung. Der historische Ansatz, mit dem
sich diese komplexen Prozesse der gegenseitigen Wahrnehmung, Kommunikation und
kulturellen Wechselbeziehungen am besten erfassen lässt, ist jener der Transfergeschichte.
Der Moderator des heutigen Symposiums, Michael Werner, hat diesen Ansatz in den ver-
gangenen gut zwanzig Jahren zusammen mit seinem Pariser Kollegen Michel Espagne ent-
wickelt.24 In der sogenannten Transfergeschichte stehen neben den Kulturtransfers selbst
vor allem deren Akteure im Vordergrund. Zu ihnen gehörten neben Komponisten und
Dirigenten die Operndirektoren, Musikverleger, Musikpublizisten, teilweise auch einzelne
Sänger. Sie reisten seit jeher in Europa hin und her, wobei sich der Austausch durch die
Erfindung der Eisenbahn und der Dampfschifffahrt im 19. Jahrhundert enorm beschleu-
nigte. Die Aufzeichnungen dieser Akteure geben Aufschluss darüber, welche Werke und
Stilformen von Stadt zu Stadt weitergegeben wurden oder welche sich auch nicht ausbrei-
teten, wie bestimmte Vorbilder und musikalische Vorlagen für den jeweiligen lokalen
Gebrauch adaptiert und interpretiert wurden. Eine weitere ergiebige Quelle sind zeitgenös-
sische Musikkritiken. In der Musikwissenschaft war der Rückgriff auf Rezensionen in
der Presse lange Zeit verpönt, doch kann gerade eine heute als überholt geltende Rezep-
tion eines Werks Aufschluss über dessen sich verändernde Interpretation geben. Gleich-
zeitig erleichtert es der Ansatz der Transfergeschichte, jenseits älterer Paradigmata und
Begriffe wie zum Beispiel Diffusion oder Einfluss die Intensität und die Richtung von
grenzüberschreitender Kommunikation im Bereich der Musik zu erfassen.
Während dies hier bislang vor allem am Beispiel der Nationsbildung und der Konstruk-
tion nationaler Musikkulturen exemplifiziert wurde, dringt das Symposium auch in andere
Themenbereiche bzw. Ebenen kollektiver Identität vor. So geht es beispielsweise in Gundula
Kreuzers Vortrag über die »Verdi-Rezeption und die nationale Identität im Deutschen
Kaiserreich« zum einen um nationale Stereotype und die Versuche, sich gegenseitig durch
Musik voneinander abzugrenzen. Die Verdi-Rezeption im Kaiserreich hatte jedoch zugleich
ein starkes konfessionelles Element. Vor allem im Rahmen des Kulturkampfes war Verdi
für die diskriminierten deutschen Katholiken ein Symbol dafür, dass auch Angehörige
ihrer Konfession zu höheren kulturellen Leistungen fähig waren. Sie richteten sich damit
24 Zu den grundlegenden Publikationen über diesen Ansatz zählen insbesondere: Michel Espagne, Les
Transferts culturels franco-allemands, Paris 1999; Transferts. Les Relations interculturelles dans l’espace franco-
allemand (XVIIIe et XIX e siècle), hrsg. von Michel Espagne und Michael Werner, Paris 1988; Matthias
Middell, »Kulturtransfer und Historische Komparatistik – Thesen zu ihrem Verhältnis«, in: Compara-
tiv 10/1 (2000), S. 7– 41; Jürgen Osterhammel, Geschichtswissenschaften jenseits des Nationalstaats. Studien zu
Beziehungsgeschichte und Zivilisationsvergleich, Göttingen 2001. Speziell mit der Bedeutung dieses Ansatzes
für die Geschichte des mittleren Europas befasst sich Philipp Ther, »Beyond the Nation. The Relational
Basis of a Comparative History of Germany and Europe«, in: Central European History 36 (2003), S. 45–74.
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indirekt gegen Wagner und die beherrschende kulturelle Position der Protestanten im
Kaiserreich. Sven Oliver Müllers Vortrag geht auf die Veränderung sozialer Identitäten
durch Musik und vor allem das Musikhören ein. Er weist am Beispiel des Musiklebens in
London im Vormärz nach, dass soziale und politische Konflikte zwischen dem Adel und
dem Bürgertum über die Musik und vor allem im Konzertsaal ausgetragen wurden. Wie
er zeigt, machte das Bürgertum dort mit seinem spezifischen Hörverhalten, das bereits
den heutigen Normen des aufmerksamen und schweigenden Zuhörens entsprach, dem
Adel die kulturelle und damit indirekt die gesellschaftliche Hegemonie streitig.25 Von be-
sonderem sozialhistorischem Interesse ist auch der Vortrag von Celia Applegate, die am
Beispiel Berlins analysiert, welche Schichten hinter der Nationalisierung des deutschen
Musiklebens seit dem Vormärz standen. Sie verweist dabei auf die spezifische Rolle des pro-
testantischen Bürgertums, das die Nationalbewegung prägte. Damit relativiert sie ähnlich
wie Gundula Kreuzer zugleich mögliche nationale Stereotype in Bezug auf die Rezeption
von Musik. Nicht alle Deutschen oder das gesamte Publikum einer Stadt rezipierten Bach
oder Wagner auf spezifisch nationale Weise oder lehnten Verdi als »Leierkastenmusiker«
ab.26 Gerade bei der Rezeption von Musik und der darauf gestützten Bildung kultureller
Identitäten ist zwischen verschiedenen Regionen, urbanen Kontexten, sozialen Gruppen
und Konfessionen zu unterscheiden. Viele dieser Differenzierungen erschließen sich nur
aus dem jeweiligen historischen Kontext, was erneut die stärkere Berücksichtigung histo-
rischer Forschungsmethoden in der Musikwissenschaft nahe legt.
Umgekehrt gibt es auf Seiten der Historiker in diesem Symposium etliche Fragen an
die Musikwissenschaft. Wie der programmatische Titel dieser Veranstaltung besagt, war
im 19. Jahrhundert Mu s i k i n d e r G e s c h i c h t e und spielte für die Nationsbildung, die
Veränderung nationaler und anderer kollektiver Identitäten eine zentrale Rolle. Musik war
ganz allgemein gesprochen nicht nur ein Spiegel ihrer Zeit, sondern ein Motor der Ge-
schichte. Auch wenn es im Detail nicht einfach ist, einen direkten Zusammenhang zwischen
der Rezeption von Musik und sozialhistorischen Prozessen herzustellen, so lässt sich dies
vor allem anhand textueller Quellen über die Aufführung von Musik, ihre Wirkung auf die
Zeitgenossen oder ihren Erwartungen an Musik erschließen. Noch ist der Forschungsstand
auf diesem Gebiet gering, aber es gibt etliche schriftliche Überlieferungen. Doch was kann
die Musik selbst über die Zeit ihrer Entstehung und Aufführung erzählen? Inwieweit
kann Musik selbst als Quelle dienen?27 Vielleicht sind diese Fragen zu allgemein, um sie
befriedigend beantworten zu können, aber sie sind eine gute Grundlage für eine weiterfüh-
rende Diskussion.
25 Vgl. den Beitrag von Sven Oliver Müller, »›Geschmacklos?‹ Politische Deutungskämpfe im Londo-
ner Musikleben des 19. Jahrhunderts«, in diesem Band.
26 Vgl. den Aufsatz von Gundula Kreuzer, »Störfaktor Leierkasten. Verdis Requiem und nationale Iden-
tität im deutschen Kaiserreich« in diesem Band.
27 Diese Fragen werden seit Anfang 2005 u.a. in dem interdisziplinären Forschungsprojekt »Die Oper
im Wandel der Gesellschaft. Die Musikkultur in europäischen Metropolen im ›langen‹ 19. Jahrhundert«
behandelt, das von der Volkswagen-Stiftung genehmigt und von Heinz-Gerhard Haupt an der Univer-
sität Bielefeld und dem Autor dieses Beitrags an der Europa-Universität Viadrina in Frankfurt /Oder
geleitet wird.
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Celia Applegate (Rochester, NY)
›Kenner‹, ›Liebhaber‹ and ›Patrioten‹ in theMusical
Culture of the Vormärz
The three performances of Johann Sebastian Bach’s St. Matthew Passion in 1829 in Berlin
under the direction of Felix Mendelssohn were not just a milestone in the Bach revival
of the 19th century but the reflection of historical developments that had, by 1829, created
a specifically and self-consciously German musical community out of a dispersed and dis-
parate mishmash of court music, town music and church music. A great weight of accu-
mulated historical changes separated Leipzigers of 1727 from Berliners of 1829. The profound
appreciation of the St. Matthew Passion in 1829 depended on a variety of developments
in areas as distinct as journalism, publishing, association formation, aesthetic philosophy,
history writing, pedagogy, religious practice, and of course nation-building. None came
to an end in 1829; all helped to define the culture of German nationhood for generations to
come. So while the 1829 performances were the end of nothing and not precisely the be-
ginning of anything, they nevertheless stand as a culmination. For star-gazers, this is the
point at which the celestial body crosses the meridian of the observer, thus reaching the
highest point above the observer’s horizon. For cultural historians, this must mean the mo-
ment when many things come into full effect, all working together to create something
remarkable.
This essay will provide a brief overview of these developments. The issue that most
concerns me in this paper is how the German musical community began to contribute to
the project of nation-building – how, in a sense, it invented German music. It contributed
to other things as well, of course. Musical life in German-speaking Europe was not just a
subset of nation-building; it also existed as part of an international music community and
made contributions to such processes as the formation of middle-class society. But nation-
building in central Europe gave a powerful sense of purpose to a number of people active
in shaping musical life, and conversely, the emergence of a fully-realized consciousness and
practice of German music gave substance to national belonging for non-musical Germans
as well. For nationally-conscious people of this era did not make neat distinctions between
the cultural content of nationhood and its political implications. Participating in the cul-
ture of nationhood for these members of the educated elite was an essentially public experi-
ence.1 The community of the nation in which people believed was a living one. Underlying
it was the common commitment to ›Bildung‹, that full flowering of self that drew its
seeker into a community of common purpose and enjoined a secular mission to educate
and enlighten others. The public sphere, with its public forums, publications, and musical
performances, served as the ›place‹ of national identity. But since this ›place‹ was abstract,
1 See Brian Vick, Defining Germany: The 1848 Frankfurt Parliamentarians and National Identity, Cam-
bridge 2002, p. 16, p. 22–23, and p. 205–208.
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dispersed across actual ›space‹, the nation that people envisioned and lived could not ex-
ist as a static reality. It had to be made real through actual participation in public things,
through action. It had to be constantly infused with new life and constantly raised to a
conscious level of experience. And if you read the writings of nationally-minded people in
this era, that sense of needing constantly to affirm, express, to ›act out‹ national conscious-
ness is always present. There is, then, a deep affinity between music and any kind of collec-
tive consciousness, both of which exist only in performance, in public affirmation of some
kind. The Bach performances of 1829 were thus a paradigm of the nation of Germany,
which had to be performed to exist, just as did Bach’s music, especially before it was avail-
able even in the form of published editions (let alone recordings).
This is the perspective from which this essay addresses one aspect of musical life in
particular and that is music journalism, which represented a key way in which a communi-
cative space for music was created in the 18th and 19th centuries. The evolution of concert
life is also, obviously, important, but the full potential of the concert to shape musical
participation in a broader-than-musical public life, and in national life especially, could
never have been realized without music journalism. The evolution of music periodicals in
Central Europe is well-known and will not be addressed here. Suffice it to say that a mu-
sical press had existed in German-speaking Europe throughout the 18th century, and from
the earliest days of Johann Mattheson’s Critica musica and Der musicalische Patriot, it had
sought a place in literary culture, aspiring to the same audience of literate and nationally-
conscious readers as did publishers of non-musical writings. Writing about music tried
from the outset to give substance, musical substance, to the national culture of Germans.
What is perhaps most remarkable are the early and persistent contributions of music perio-
dicals to the history of the newly forming national culture of readers in the 18th century.
The sociologist of nation-building, Ernest Gellner, suggested that some degree of cultural
homogeneity was a necessary precondition for the establishment of national consciousness –
»sustained frequent and precise communication between strangers involving a sharing of
explicit meaning, transmitted in a standard idiom and in writing when required«, as well
as an institution that might »generate and perpetuate a homogeneous culture.«2 Music
journals were part of this process every step of the way, not so much a late and specialized
product of a homogeneous culture (Gellner’s picture of normal development) as an early
contributor to it. Music writers had established their own ›Fachzeitschriften‹ in advance of
other fields of artistic knowledge, and although subject to constant failure and character-
ized by tiny readership, these journals together constituted a nearly continuous succession
of musical reading matter in the 18th century. We are not accustomed to regarding this
miscellaneous collection of short-lived journals as a whole, yet taken as a whole, musical
knowledge had accumulated impressively by the end of the century, a phenomenon liter-
alized in such works as Gerber’s Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkünstler or Forkel’s
Allgemeine Geschichte der Musik. So too had a consensus emerged on the comparative worth
of kinds of music, or to put it otherwise, on a consequential distinction between serious
and frivolous music.
2 Ernest Gellner, Nations and Nationalism, Ithaca, NY 1983.
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By the end of the 18th century, primarily in north Germany, writing about music, in
journals and scholarly tomes, had helped to create a distinctive musical culture, oriented
toward academic learning, personal cultivation (›Bildung‹), and the promotion of what was
increasingly understood to be Germany’s own musical heritage. It was by its nature more in-
clusive and extensive than exclusive and narrowing, fixated on education and enlighten-
ment and oriented toward what appears to us now as a tiny number of people with the
leisure and resources to enjoy culture but what appeared to them then as the represent-
atives of a broader, if submerged, cultural unity.3 Musical journalism in north Germany,
from the last years of the 18th century and on, took upon itself the task of making clear
to a general public what was at stake in the appreciation of music, and that turned out to
be nothing less than the future well-being of the German people, Austrians included. But
not until 1798, and the joint effort of Friedrich Rochlitz and Gottfried Christoph Härtel
to found the Allgemeine musikalische Zeitung (AmZ), did this culture find a more or less per-
manent center. Begun in unpropitious times, the AmZ endured for 20 consecutive years
under Rochlitz’s editorship and another 30 under others. Throughout its early decades, it
enjoyed an unprecedented prominence among music periodicals, becoming the newspaper
of record for musical events and the newspaper of authority for musical opinion. This suc-
cess resulted from many factors, including the support of a savvy entrepreneur like Härtel,
the talents of Rochlitz at recruiting an extensive network of writers, and not least, the jour-
nal’s placement in Leipzig, which may not have been the greatest musical center in cen-
tral Europe but was certainly a key to the book trade in particular, and to literary culture
in general (in Rochlitz’s justification, the »Mittelpunkt; Sammelplatz, und Stapelort für
alles Literarische in Deutschland […], sowohl in eigentlich wissenschaftlicher, als auch in
merkantilischer Hinsicht«4).
Considering that brings us back to thinking about the German nation and that abstract
public space in which it existed in 1800. Because, arguably, Rochlitz’s most crucial contri-
bution was to link his journalism to the national aspirations of other denizens of literary
culture. The work of making a case for music to the emerging German national public
began, perhaps, with the journal’s title. A small masterpiece of clever marketing, it sug-
gested a subtly different periodical than the one to which it actually belonged. The use of
the word ›Zeitung‹ or newspaper, for instance, implied not only that the paper would ap-
pear daily (in fact it appeared weekly) but more to the point, that the readership was larger
than it actually was or ever would be. The effect of the word ›allgemeine‹ or general was
similar. Evoking a series of periodicals essential to the collective existence of German edu-
cated society, from Friedrich Nicolai’s Allgemeine deutsche Bibliothek to Cotta’s recently
established Allgemeine deutsche Zeitung, this simple little word contained within itself the
philosophical outlook of the German Enlightenment and claimed a readership as broad
as the entire enlightened public. Moreover, Härtel and Rochlitz – deliberately or not we
3 See the recent book by David Gramit, Cultivating Music: The Aspirations, Interests, and Limits of Ger-
man Musical Culture, 1770 –1848, Berkeley and Los Angeles 2002.
4 Rochlitz, »Noch einige Worte der Redakteurs an das Publikum,« in: AmZ, Intelligenz-Blatt 1 (1798),
col. 3; cited in: Martha Bruckner-Bigenwald, Die Anfänge der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung,
Freiburg i.Br. 1938, reprint ed., Hilversum 1965, p. 59.
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cannot know – simultaneously created a paradox and denied its force in their linking to-
gether ›allgemeine‹ with ›musikalische‹. Such a linkage had never been tried before by
musical journals and was surreptitiously bold, an explicit claim, for those who could per-
ceive it, not so much that there existed general musical concerns as that music itself and
altogether constituted a general interest for educated people everywhere. Just as Cotta’s
title had elided the implications of his paper’s local placement in Stuttgart, so too did this
one elide the specialized nature of musical undertakings. And however imperfectly the
journal fulfilled the tantalizing promises of its title, the potential magic of those words
to attract the widest possible readership inspired imitations for the next three decades: by
1827, Berlin, Frankfurt, Vienna, Munich and Zurich had all had some version of an ›allge-
meine musikalische Zeitung‹.
Nor did the claim to a broad readership end with the title. Rochlitz later wrote that
through the journal as a whole he was acting as a »Vermittler zwischen Autoren (hier meis-
tens Künstlern) und Publikum«, with his »erste Pflicht Mißverständnisse aufzuklären, Be-
denklichkeiten zu heben, Schwierigkeiten bei beiden zu erleichtern, beide gegenseitig zu
verständigen, einander näher zu bringen, (ist es möglich), zu vereinigen.«5 But the goal of a
unified public for an ›allgemeine musikalische Zeitung‹ required not just to bridge the gap
between artist and audience but also to break down various distinctions within the audience
itself and thereby, perhaps, enlarge it. From the outset, Rochlitz exploited the ambiguity
inherent in such 18th-century terms as ›Musikliebhaber‹, ›Musikfreunde‹, ›Musikkenner‹,
and even ›Künstler‹ to suggest an inclusive and almost infinitely expandable set of people.
Despite certain conventional and practical associations with each of these terms, they
were by their nature voluntaristic and not ascriptive categories; like voluntary associa-
tions themselves, they served as capacious tents under which people could choose to gather
without special degrees, ranks or titles. Rochlitz sought to emphasize their open-ended-
ness in a way that highlighted the generalist aspirations of enlightenment over its tendency
to grant special privilege to those who already possessed expertise. This emphasis subtly
disassociated the AmZ from the existing tradition of musical expertise, from Mattheson
to Mizler to Marpurg, in favor of the numerically larger and more influential readers of
literary journals. The distinction, for instance, between ›Kenner‹ and ›Liebhaber‹, which
the philosopher Johann Georg Sulzer had described as a difference in capacity for refined
judgment, remained valid to Rochlitz only as a kind of goal: his journal would help the
›Liebhaber‹ become more like the ›Kenner‹.
The very first article in the first issue of the AmZ, unobtrusively called »Gedanken
über die Oper«, began by lamenting the neglect of music in aesthetic works that sought to
improve the public’s capacity to judge fine art. Why was it, he wrote, that this art, »deren
Werke in unsern Zeiten am meisten vervollkommt sind«, should be almost completely ig-
nored »in unserm theorienreichen Decennium, in den Kritiken, Analysen, Theorien« pro-
liferated? Rochlitz, the published admirer of Kant’s aesthetics, singled him out for gentle
rebuke: »selbst der große Kritiker unsrer Zeit, Kant, behandelt an den Orten, wo er Etwas
5 Rochlitz, letter to publishers, 1838; cited in: Bruckner-Bigenwald, Die Anfänge der Leipziger Allge-
meinen Musikalischen Zeitung, p. 24.
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specielles von Musik sagen muß […] als gäbe es keine andere, als Tafel- oder Tanzmusik.«
Still, Rochlitz believed that most people could be moved by music, and thus what remained
was to transform a basic emotional response to music into a »weit höherer und edlerer
Genuss, wenn man sich selbst darüber Rechenschaft ablegen kann, als wenn man sich blos
blind dem Eindrucke überlassen muss« – if, in other words, the ›Liebhaber‹ can become
a kind of everyday ›Kenner‹.6 Half a year later, he went even further in his effort to re-
define the contours of a general musical public, in a soon widely-quoted article on »Die
Verschiedenheit der Urtheile über Werke der Tonkunst.« Invoking Lawrence Sterne and
Jean Paul Richter, Rochlitz suggested that the art-consuming public fell into four classes.
The first and clearly the least redeemable – the »jämmerlichen« group, among whom one
found »den Grossen und Vornehmen beyder Geschlechter« were who attended musical
performance out of »Eitelkeit und Mode.« The second, hardly admirable group were those
so-called »Kunstkenner«, who listened »nur mit dem Verstande«, the result being narrow-
minded pedantry. Third and partially commendable were those who heard »blos mit dem
Ohre« – they were »gute, harmlose Leutchen«. But his final category corresponded to
none of Sulzer’s and was indeed pure Schiller, a transposition of Schiller’s thoughts on the
aesthetic education of man into a musical realm he never visited. The fourth group, then,
consisted of those who listened and heard with their »ganzer Seele.« They understood mu-
sic as they understood all art, as a means toward »Vervollkommnung und Veredlung« of the
human race. Art neither taught nor shaped nor served the »Sinnlichkeit des Menschen,«
nor was it »die Brücke, worüber er aus der Sinnlichkeit in die Freyheit übergehen solle.«
Rather, »wenn Wissenschaft demonstrirt, was reine Natur […] seyn solle, so zeigt Kunst,
was sie sey – Beyde Leiterinnen, die Wissenschaft und die Kunst, nehmen also den Men-
schen gleichsam in die Mitte, und führen ihn nach dem Tempel der Vollendung und Frey-
heit.«7 Without underestimating how difficult it would be to move people into this final
category in their appreciation of the musical arts, Rochlitz nevertheless pledged to devote
himself to the effort.8
To this end, the journal would include, he wrote, short philosophical, theoretical and
historical essays, written so that every thinking musician and music-lover find them inter-
esting, along with reviews of new works and reports of general interest from the musical
world.9 Still, ambitious plans and hopeful opening statements had never before saved a
musical journal from quick oblivion. Rochlitz’s journal survived probably more because
it had the unstinting and consistent support of a savvy and successful entrepreneur like
Härtel, with diverse interests in the fledgling music industry. His involvement meant that
the paper benefited from the distribution networks of an established book dealer and could
survive the delays attendant on Austrian censorship or the expenses of shifting from one
postal company to another as the journal crossed numerous state boundaries.
6 Rochlitz, »Gedanken über die Oper,« in: AmZ 1 (1798), cols. 1–3.
7 Rochlitz, »Die Verschiedenheit der Urtheile über Werke der Tonkunst,« in: AmZ 1 (1799), cols. 497
to 505.
8 Rochlitz, AmZ 1 (1798), col. 4.
9 Rochlitz, »Nochmalige Uebersicht des Inhalts dieser Zeitung, aus dem ausführlichern Plan gezogen«,
in: AmZ, Intelligenz-Blatt 1 (1798); cited in: Bruckner-Bigenwald, Die Anfänge, p. 60.
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The viability of the paper as a business venture directly fed its success as a literary un-
dertaking. Rochlitz was able to pay his contributors significantly more than other musical
journals did – in fact, the burden of paying for contributions was often the proximate
cause of many a musical journal’s demise. A healthy fee structure, combined with his own
previously hidden talents as a impresario of writers, helped him to create what was by far
the largest, most geographically far-flung, and most gifted group of musical correspond-
ents ever before assembled. By the time he resigned from the journal in 1819, he had man-
aged over a hundred correspondents and writers in more than 50 cities. His list amounted
to a who’s who of musical writers at the start of the 19th century, from the enduringly
famous like E. T. A. Hoffmann to the vaguely remembered like J. N. Forkel or the scientist
of acoustics E. F. F. Chladni to the unjustly obscure and the utterly forgotten. But then
achieving fame through their musical reportage was quite beside the point for most of
Rochlitz’s correspondents, who might be travelling virtuosos he recruited to report on
their own far-flung performances or organ technicians describing important new organ in-
stallations or just professional musicians reporting on the outcome of a local singing com-
petition or the program of a small musical festival. All told, this network brought in news
from an astonishing 224 German communities, the largest number of which were in the
geographical area of middle Germany, including Saxony, Lower Saxony, Thuringia and
Brandenburg Prussia, in other words the world of which Leipzig was the center-point, if
not the actual capital.10 In German-speaking Austria, he received regular reports from
Vienna and Salzburg; in German-speaking Switzerland, from Basel and Zurich. Occa-
sional news also came in from Amsterdam, Paris, Warsaw, Moscow, St. Petersburg, Stock-
holm, Copenhagen, Milan, Genoa, Rome, Lisbon, Livorno, London and Leeds.
Given that the majority of the information provided by these correspondents was ephe-
meral in nature, and intended as such, the import of Rochlitz’s painstakingly assembled
network remains obscure. To be sure, one could analyze its reports for trends in concert
life or itineraries of famous performers or tendencies in musical taste. But the most strik-
ing implications of Rochlitz’s network have to do with time and place, and the particular
construing of both that characterized the national imagination at its conception. Benedict
Anderson, the East Asianist turned theorist of modern nationhood, has argued that »the
hallmark of modern nations« is a »remarkable confidence of community in anonymity.«
By this he meant the belief shared among people entirely unknown to each other that they
nevertheless held something significant in common, that they shared an identity. This
confidence derived, he thought, primarily from the »convergence of capitalism and print
technology on the fatal diversity of human language«, in other words from the sense of
commonality created among certain limited groups of people through the medium of the
10 Reinhold Schmitt-Thomas has done a thorough analysis of places in this »correspondence network«,
according to his own categories of north, south, east, west, and middle Germany, all within the bounda-
ries of what would become the German state in 1871 (in other words, not Austria). By his reckoning,
almost half of the reports concerned cities and towns in the middle, a quarter from the south (including
Bavaria, Württemberg, Baden and the Rhine-Main area), and the rest spread around northern, north-
western, and eastern regions. See his: Die Entwicklung der deutschen Konzertkritik im Spiegel der Leipziger
Allgemeinen Musikalischen Zeitung (1798–1848), Frankfurt a.M. 1969, p. 127–132.
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printed word.11 Anderson suggested that both newspaper and novel created a fictive reality
for their readers characterized by simultaneity of various experiences across a delimited
space. The nation operated cognitively in the same way, indeed the fictive reality inhab-
ited by readers, especially in the case of newspapers, was the nation itself – in Anderson’s
evocative phrase, the imagined community.
From such a perspective, the main contribution of Rochlitz’s network to the history of
Germany becomes its crucial participation in the making and sustaining of an imagined
community, not of all concert-goers or all performers in all the cities on which it reported
but of Germans, and more specifically, of music-loving Germans. One could argue con-
trariwise that such a category is too limited, given the wide scope of the magazine’s geo-
graphical coverage, or too broad, given the distinctive and localized character of musical
life in each of the many places from which his correspondents reported. But several fac-
tors speak for the mid-level designation of Germany, between the local and the national.
First of all is Anderson’s deceptively simple point about the accident of language, which
was after all what German patriots had been arguing throughout the 18th century and to
the improvement of which the great majority of periodical publications had been direct-
ed. The Allgemeine musikalische Zeitung was a musical journal in German, and as we have
already indicated, the most literary of musical journals, the most oriented toward the ac-
complishments and approval of Möser’s »literary fatherland«.12 For Rochlitz himself and
for his most literary of recruits, E. T. A. Hoffmann, the writing of an article on music
posed problems of description and language itself. If Hoffmann’s main purpose in writing
about music was to secure its rightful position as the ›most romantic‹ of arts, his great-
est challenge was not a musical one at all, but a language one, a problem of writing. His
choice of an elliptical, often fragmentary, and sometimes fantastic approach to this prob-
lem reflected his stretching of the linguistic resources of musically-descriptive German
beyond the scientific-technical and aesthetic-philosophical discourses of the 18th century
into some impossible fusion of music and word. His writing aimed not just to describe
Beethoven’s 5th Symphony, not just to demonstrate the romantic sensibility that resonated
in its tones, but to instill in the reader some of that »nameless, haunted yearning« felt
by »every sensitive listener.«13 Hoffmann of course stood apart from most of Rochlitz’s
writers in reach of his imagination and the intensity of his ambitions for musical writing.
Lesser writers were nevertheless linked to him in their efforts to address an audience as
demanding of literary excellence as it was of musical news. Even so ostensibly unstylish a
writer as Carl Friedrich Zelter, who produced a series of reports for Rochlitz on the Berlin
musical scene in 1800, knew well how to deploy in writing that tone of Berliner plain
speech that so endeared him to Goethe.
But we do not have to rely on the national subtext of the journal’s extraordinary atten-
tion to the German language in order to see a community of music-loving Germans as the
11 Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, London
1983, p. 47– 49.
12 Möser cited in James Sheehan, German History 1770 –1866, New York 1989, p. 173.
13 David Charlton, (ed.), E. T. A. Hoffmann’s Musical Writings: Kreisleriana, The Poet and the Composer,
Music Criticism, transl. by Martyn Clarke, Cambridge 1989, p. 236 – 251.
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product of Rochlitz’s efforts. He and his correspondents continually spoke of Germany
and German-ness with a more than linguistic sense of commonality. The emphasis on ac-
tual geographical places in the weekly section on musical news had the effect of creating,
over the course of decades of reporting, a kind of map of musically-active Germany. To be
sure, this map remained frustratingly vague in the extent of its geographical reach, with-
out definite borders and therefore without clear political implications. But one should not
expect that of this particular imagined community. The map of cultural Germany had al-
ways lacked borders, and the sense of commonality that went along with it had little or
nothing to do with states or empires. When Rochlitz wrote in his introductory editorial
that he would include »Belehrungen über den herschenden Geschmack an diesem oder
jenem Hauptorte nicht nur Deutschlands, sondern auch anderer Länder«, he deployed a
simple distinction between here and there, our places and theirs, that would have been
intuitively obvious to his readers and hence would not require elaboration.14 He clari-
fied only to the extent of judging remoteness in terms of distance from Leipzig, which –
as we have already seen – he regarded as the center of his Germany, both intellectually
and geographically. This attitude communicated itself to at least some of his correspond-
ents: one from Stettin referred wryly to the many obstacles the fine arts must overcome
in »nördlichen Gegenden Deutschlands«, including a »natürliche[n] Mangel an reger Ein-
bildungskraft« and the poverty of most inhabitants; another lamented the defective state
of music in east German schools.15 Still, Rochlitz’s occasionally Leipzig-centric views be-
lie the mainly polycentric impression of Germany that emerged from the reports, from
the »Tummelplatz« of musical activity in Hamburg to the French-plundered musical li-
braries of Württemberg to the »Menge der Virtuosen« in Vienna.16 Even the reports from
eastern and northern outposts emphasized the commitment to musical life that character-
ized these distant places – a commitment that in the context of the journal amounted to
an affirmation of commonality with musicians and music-lovers throughout this Germany.
Moreover, comprised of many places though it may have been, the repeated use of the term
›Deutschland‹ as a place with, for instance, too few music schools or too many Italian
operas on its stages or too little understanding of its own musical history affirmed that it
was indeed a meaningful collectivity, a musico-cultural reality if not a political one.17
But as a musico-cultural reality, this Germany had, as all of these examples have im-
plied, a number of problems. And although it would be an exaggeration to say that these
problems actually defined Germany, several of them at least went some distance toward
clarifying the meaning of national difference. First and very familiar, almost to the point
of cliché, was the problem of Italian music. Without ever resorting to outright polemic,
the journal continually reinforced a century-old image of a native musical culture bom-
barded by bravura arias and other incursions of foreignness. The scattered references to
and sustained discussions of Italian music did not amount to a full-blown hostility to it or
14 AmZ, Intelligenz-Blatt 1 (1798).
15 AmZ 1 (1799), col. 285; AmZ 1 (1799), col. 465.
16 AmZ 1 (1798), col. 46; AmZ 2 (1799), col. 49; AmZ 1 (1799), col. 224.
17 AmZ 1 (1798), col. 166; AmZ 1 (1799), col. 216; AmZ 1 (1799), col. 627.
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anything approaching nativist bigotry. On the contrary, one writer admired the advanced
culture of music in Italy, which he attributed to excellent conservatories; several referred
without rancour to the predominance of Italian opera composers, in one case, to be sure,
as a means of highlighting Mozart’s remarkable achievements as a German composing
opera.18 The general consensus, informed as much by a linguistic as a musical sensibility,
was that the Italians, as a consequence of having the »Besitz der wohlklingendsten, ge-
schmeidigsten Sprache unsrer Halbkugel«, had perfected the art of sweetly melodic song.19
If Germany had an Italian problem, then, it seemed rather to be the musical ignorance and
ill-formed judgments of German audiences, an ignorance that manifested itself in their in-
fatuation with off-the-rack Italian or Italianate music. Such music pleased without effort
and hence had a correspondingly meager impact on the emotional and intellectual develop-
ment of its listeners. We could crudely call this musical nationalism, but the remedies the
journal proposed consisted of educational, not exclusionary, impulses. Germans must learn
better judgment, and as their judgment improved so too would their taste and their appre-
ciation of more sophisticated, less immediately pleasing pieces of music, including foreign
but most especially German ones. Rochlitz, for instance, wrote about how deserving of
attention were »die Arbeiten einiger anderer jetzigen Deutschen, welche mit ruhigerm
Geiste, aber reichen Kenntnissen, reinem Geschmack und nicht ohne Eigenthümlichkeit
das Gute der ältern und neuern Musik Italiens, Frankreichs und Deutschlands zu vereini-
gen gesucht haben.«20 The meaning of difference, then, in the case of the Italian problem
was a kind of cultural backwardness on the part of Germans which made them receptive
not only to the best of foreign cultural offerings but more alarmingly to the worst.
Consequential in an entirely different way was the French problem, which by 1799 was
first and last a political one, no longer a matter of aesthetic disagreements over classical
culture. While Rochlitz and Härtel were planning and printing the first months of their
new periodical, representatives of the disintegrating Holy Roman Empire were meeting
with the French in the western German city of Rastatt to negotiate a series of annexations
and compensations that demonstrated unmistakably to the world how powerless this po-
litical entity had become. Diverse, complicated, and uneven though it had been, the old
Empire had still been for most Germans the most obvious political expression of ›Ger-
many‹. Its demise meant that the inhabitants of Germany had to ask whether cultural com-
monality was enough. The Rastatt Congress began a process that the Treaty of Tilsit in
1807 briefly hardened into official Prussian policy of seeking a conception of nationhood
more powerful, more capable of mobilizing people to action, than the cultural version
had been.21 Without in any sense replacing cultural nationalism, a more pointedly politi-
cal nationalism began to circulate in German public life from the 1790s on. Often at odds
18 AmZ 1 (1798), col. 166; AmZ 1 (1798), col. 38.
19 »Kritische Bemerkungen über Verschiedene Theile der Tonkunst: Über die italienisch-französische
Musik«, in: AmZ 2 (1800), col. 241.
20 AmZ 1 (1798), col. 38.
21 On Baron vom und zum Stein’s use of writers to articulate a mobilizing national spirit, see Otto
W. Johnston, The Myth of a Nation: Literature and Politics in Prussia under Napoleon, Columbia, SC 1989.
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with the state interests of the German princes, its propagandists attempted to fill a largely
French form of popular nationalism with an aggressively anti-French content.22
The reverberations of such thinking affected Rochlitz’s Allgemeine musikalische Zeitung.
Although the journal never took any nationalistic stances nor ventured into overtly polit-
ical journalism, the French Revolution was a palpable presence in its pages. Rochlitz and
several of his writers were clearly fascinated by the developments in France, appalled by
their consequences in central Europe, and eager to sort out their implications for musical
Germany. For starters, Rochlitz, courtly a gentleman as he appeared to contemporaries,
had no love for aristocratic culture as such, which he depicted in any number of contexts as
contributing to musical ignorance and frivolity.23 He recognized the importance of its tradi-
tional patronage of music, but his little anecdotes of musical life, which appeared in almost
every issue, often took as the butt of their humor the stupidity of aristocratic taste. Nor
could Rochlitz so easily forgive a set of people whom he blamed for the wretched finan-
ces and woeful death of Mozart, the man he considered the greatest musical genius ever.
Consequently, he kept a close eye on the role that music would play in this new republican
society. An early article on the »Geist der französischen Nationallieder« by Johann Fried-
rich Christmann (a musical pastor in French-dominated Württemberg and one of Roch-
litz’s earliest collaborators), sought to explain the close connection between song and state,
and quoted Mirabeau’s Discours sur l’education nationale at some length. Mirabeau’s empha-
sis on the vital role of all the arts in the common good and the honor the state owed to
its artists and intellectuals seemed to impress Christmann favorably, despite his own first-
hand experience of revolutionary aggression. That singing could be the medium of natio-
nal education accorded well with a genuinely German »zarte Gefühl der Humanität«, as
well as with the journal’s emphasis on moral improvement through musical education.24
Certainly Rochlitz did not hesitate to report on the destructive impact of the revolution
both in France and abroad, but at the same time, he thought it possible that the revolu-
tion had improved the state of music in France, shaken up the domination of theater and
drama over musical expression itself, turned the French towards a more serious apprecia-
tion of music, in short »germanisirt« them.25
This last notion, of ›Germanisierung‹, seems almost fanciful. Not only was such a word
unknown in the vocabulary of musical journalism, but its first use in the journal came in
the wake of a short piece by Gerber on »Etwas Politisches aus dem Reiche der Harmo-
nie«, which had playfully suggested that the coming of Gluck’s operas to Paris had helped
to stir up revolutionary sentiments among a people used to the sleep-inducing works of
22 The most thorough recent discussion of these developments is Michael Jeismann, Das Vaterland der
Feinde: Studien zum nationalen Feindbegriff und Selbstverständnis in Deutschland und Frankreich 1792–1918,
Stuttgart 1992, p. 27–158.
23 One contemporary writer thought that »his whole outward appearance gave the impression of belong-
ing to an earlier age«; cited in: Hans Ehinger, Friedrich Rochlitz als Musikschriftsteller, Leipzig 1929, p. 7.
24 J. F. Christmann, »Einige Ideen über den Geist der französischen Nationallieder«, in: AmZ 1 (1799),
col. 228–231; Fortsetzung, 1 (1799), col. 249.
25 »Etwas über den Werth der Musik überhaupt, und die Mittel, ihn zu erhöhen«, in: AmZ 2 (1800),
col. 833.
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Lully and Rameau.26 But ›germanization‹ was more than a passing conceit of one author.
It was the subtext, for instance, of many a report from non-German countries, which
often seemed specifically designed to draw attention to Germans abroad. In 1799, the re-
port from England repeated the already commonplace observation that although they may
have lacked native musical genius, the English showed their excellent understanding of all
things musical through their marked preference for German music and musicians (indeed
showing a better understanding of them than did Germans themselves). As they imagined
a wide world echoing with the music of German composers, they were not thinking about
domination but rather an increasingly positive conception of musical nationhood – a con-
ception dependent not on rejection of foreign things, not on vulnerability and fear of out-
side domination, but rather on the assertion of distinctive character, of canon and native
genius, in short, of all the markers of a cultural nation. Its existence, to which musical life
powerfully attested, was both the program of the journal and its unspoken assumption.
To put it otherwise, the presence of the cultural nation, similarly to that of the French
Revolution, lay as much between as in the lines of the journal.
Such implicit affirmation characterized, above all, Rochlitz’s presentation of the Ger-
man musical past. This aspect of the Allgemeine musikalische Zeitung’s content provides
further evidence of the slyly paradoxical way in which he turned a periodical ostensibly
devoted to everyday occurrences in musical Germany – a true ›Zeitung‹ or newspaper –
into one with more far-ranging educational ambitions than the mere conveyance of in-
formation. Historical education took a variety of forms. Each time Breitkopf & Härtel
produced the bound volume of a full year’s issues, it presented them with a handsome fronti-
spiece engraving of a musician, starting with Johann Sebastian Bach himself, and includ-
ing in the two decades of Rochlitz’s editorship Bach’s son Carl Philipp Emanuel, Handel,
Haydn, Gluck, and Beethoven, among others.27 The full list of 20 men included an Italian,
a Frenchman and an expatriate Italian in France (Cherubini) but was otherwise a purely
German construction and one characterized, moreover, by a broadly inclusive under-
standing of musical work.28 From Forkel the historian to Chladni the acoustical scientist
to Kirnberger the theoretician to Schulz the composer of the quintessentially German
lied, these men belonged together both by virtue of their German-ness and, in close depen-
dence on that notion, their contributions to a distinctively German musical excellence.
26 It is worth noting that Gluck’s Germanness is hardly unambiguous: his name and native language
may have been German and he was born in a German enclave in Bohemia but his musical career was
truly international, taking him from Bohemia to Italy to central Germany to Vienna and most trium-
phantly to Paris. Nevertheless, the notion of Germanness informing turn-of-the-century musical jour-
nalism embraced him as a native son, as obviously it did Handel as well.
27 Many people consumed the journal in this yearly form. We know, for instance, that Goethe did,
from a letter he wrote to Härtel ordering the first three volumes and promising to find an opportunity
»to say something publically to the benefit of the journal, which has earned the applause of all friends
of art.«; cited in: Oskar von Hase, Breitkopf & Härtel: Gedenkschrift und Arbeitsbericht, Teil I , Wiesbaden
51968, p. 150.
28 In order, the men were: J. S. Bach, J. A. P. Schulz, C. P. E. Bach, G. F. Handel, C. Gluck, J. A. Hiller,
J. Haydn, Mozart, J. P. Kirnberger, E. F. F. Chladni, C. F. Fasch, Rameau, J. A. Hasse, Forkel, Cheru-
bini, J. F. Reichardt, Palestrina, Abt Vogler, Beethoven, and P. von Winter.
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From this list alone, one could derive its defining characteristics – seriousness, science,
scholarship, harmonic complexity, and a closely mutual interaction of word and tone.
They also had in common their recentness (only Palestrina had never lived in the cen-
tury of Enlightenment), and in some cases were still alive, or had only just died, when the
engraving appeared. By the standards of turn-of-the-century musical historiography, pre-
occupied with the classical or the sacred origins of music, these men were scarcely histor-
ical at all. Forkel, in the general history of music that he completed in 1801, had ended his
account somewhere in the 16th century – as Zelter sourly characterized it in a letter to
Goethe, this was a history that »stopped right at the point where history, for us, can be-
gin«.29 This excessively long-range view of the musical past was typical. Rochlitz was well
aware of it and clearly, like Zelter, unimpressed.
Unlike Zelter, however, Rochlitz had something else definite in mind, something more
like what we would call contemporary history. In his »Vorschläge zu Betrachtungen über
die neueste Geschichte der Musik«, he wondered if the problem of objectivity, of being
unsure of what was »das Wichtigste« and unable to bring everything »unter bestimmte,
hohe Gesichtspunkte«, accounted for the neglect of the most recent past. Comparing the
history of music to the history of states, an unusual juxtaposition that underlined the se-
riousness of musical matters, Rochlitz suggested that it was much easier to write about
the founding of the Roman republic than the contemporary French one, much easier to
write about the ancient Greek music one has never heard than »über die Kultur der Musik
etwa unter den jetzigen Deutschen und über die Ausbildung der Nation für diese Kunst.«
Yet that is precisely what we ought to be writing about, thought Rochlitz, or we will never
understand »wohin wir gekommen, und wie wir dahin gekommen« and consequentially
will never progress. Returning to his notion of the »Ausbildung der Nation«, a phrase
that in various forms he repeated nearly a dozen times in this essay, he said that he
had a »Traum«, and his dream was that one day Germans would have just »eine solche
Geschichte der Musik und der Bildung einer Nation« – ›Bildung‹ this time, stronger and
more general than the previous paragraph’s ›Ausbildung‹. This history would not be, »wie
gewöhnlich, Geschichte einzelner verdienter Männer« but would concern itself, again,
»mit der Geschichte der Bildung der Nation überhaupt« or, if that seemed too daunting,
»wenigstens mit der Geschichte der Kultur aller Künste und der Nation für dieselben.«
To begin, he thought one might consider at any particular time the »herrschenden allge-
meinen Geist der Nation im Ganzen und Großen« and the »Zeitgeschmack«, a phrase he
understood to encompass something more serious than passing fads and fashions.30
The German nation was, so far as one can paraphrase from such language, a cultural
reality for Rochlitz, defined by art and perhaps especially by music. Rochlitz’s wish to find
as full as possible a description of this nation, one that went beyond describing the parti-
cular art itself to the whole context of its development, suggests how crucially art mediated
29 Zelter cited in: Warren Dwigh Allen, Philosophies of Music History: A Study of General Histories of Music
1600 –1960, New York 1939, p. 84.
30 Rochlitz, »Vorschläge zu Betrachtungen über die neueste Geschichte der Musik«, in: AmZ 1 (1799),
col. 625– 627.
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the experience of nationhood for him and, just as telling, how incoherent art was out-
side of a national construct. The vagueness of such phrases as »Bildung der Nation« or
»allgemeine[r] Geist der Nation« reflected, of course, the inherently and frustratingly ab-
stract nature of this nation. But at the same time, by Rochlitz’s lights and that of the liter-
ary contemporaries to whom he was closest, this term reflected a kind of confidence that
becoming national – Germanization, perhaps – was a process of progressive enlighten-
ment, a »slowly sharpening vision« in Friedrich Meinecke’s phrase, turned both inward on
the self and outward on the world. Germanness represented, from such a perspective, »a
great extension of the individual personality and its sphere of life«, and the cultural nation
»a jointly experienced cultural heritage«, in Rochlitz’s case one that included music. This
gradually nationalizing perception of the world had deep affinities with the neo-humanistic,
universalistic project of self-discovery or ›Bildung‹ in general. Becoming ›national‹ was an
infinitely expansive Enlightenment work of education, a search for knowledge about self
and environment, to which Rochlitz wished to attach his journal. Men like Wilhelm Hum-
boldt, an exact contemporary and passing acquaintance, believed that the more society be-
came educated, the more national it would become as well: a »finer cultivation of lan-
guage, philosophy, and art« would in turn lead to more »national differentiation«, which
would itself then call for higher efforts at understanding, hence more education. »Whoever
occupies himself with philosophy and art belongs to his fatherland more intimately than
others«, wrote Humboldt to Goethe from Paris, and Rochlitz would certainly not have
disagreed.31 But whereas Humboldt thought such intimacy the direct result of language in
its constant interaction with »emotion and reflection«, Rochlitz’s whole effort was to draw
music into the magic circle of distinctive cultural utterances.
Meanwhile, he could forward the process of greater self-knowledge by publishing such
historical articles, references, and anecdotes as had the potential to bring specificity to ab-
straction, as well as to make generalizations about both the musical past and the German
nation less imperfect.32 His most important colleague in this effort was a pastor from
Stettin named Johann Karl Friedrich Triest, about whom almost nothing is known other
than his authorship of an eleven-part essay of »Bemerkungen über die Ausbildung der
Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhundert« which appeared in Rochlitz’s jour-
nal over the course of 1801.33 Triest began with the same question to which Charles Burney
had applied himself some 30 years earlier – »do the Germans have a distinctive music«, to
which he added, »and have they always had it?« Over the course of his essay, he answered
yes and no; that yes, a distinctive German music did exist, but no, it had not always existed
31 Meinecke’s classic study of German national consciousness celebrated the Bismarckian state in ways
we today find hard to tolerate but his understanding of late 18th century nationalism, which he regarded
as incomplete and imperfect, remains illuminating. See his Cosmopolitanism and the National State, trans.
by Robert B. Kimber, Princeton 1970, p. 10 –15, and p. 42.
32 Rochlitz, »Vorschläge«, col. 627.
33 Triest was recognized by musical contemporaries not only for his knowledge of musical history but
for his devotion to the promotion of musical amateurism, through the Stettin ›Singinstitut‹. See the
brief notice on Triest and the Stettin music scene by Johann Friedrich Reichardt, Berlinische Musikalische
Zeitung 1 (1805), p. 148.
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but was the product of the past century of musical greatness. Triest divided the 18th cen-
tury into three periods, the first of which lasted 50 years, the second 30, and the final 20,
in a telescoping development that culminated in Haydn and Mozart. This system, based
as it was on a twin dynamic of musical improvement and a fine-tuning of the distinctively
German, demanded that Triest place not just Haydn and Mozart but also Carl Philipp
Emanuel Bach, Carl Heinrich Graun, and Johann Adolf Hasse above Johann Sebastian
Bach, the acknowledged master of the first period. And though Triest was probably influ-
enced by the recent adoring reception of Haydn in London, he also suffered from that fa-
miliar inability fully to imagine something distinctively German without language being
involved. As far as Triest (and Rochlitz and Forkel) was concerned, Johann Sebastian Bach
had distinguished himself through his profound understanding of harmony but had ne-
glected melody and rhythm, those elements most closely linked to language and hence
most expressive and evocative of human emotion. His successors, though, had incorpo-
rated Italian charm, French energy and German profundity into a new style, still distinc-
tively German but at a higher level. The result was the Germans had developed the most
advanced instrumental music in the world.34
But cultivating a German distinctiveness in music did not simply mean asserting supe-
riority over all others, though in some cases certainly the journal did not hesitate to do
so. Cultivating distinctiveness meant rather the pursuit of some kind of consensus about
the cultural present and past, from which the nation was constituted. It meant striving to
achieve that »unity of taste and judgment« that historian Hagen Schulze sees as the hallmark
of 18th century literary nationalism.35 It meant, in that sense, overcoming centuries of mu-
sical narrowness in order to achieve universal acclaim for German music and centuries of
musical fragmentation in order to achieve common recognition of what was excellent about
it. Rochlitz’s journal, in the 20 years of his editorship, worked toward progress on all these
fronts, and to a large extent succeeded, certainly among Germans themselves. For although
we know that not everyone reading the journal held identical opinions to it, Rochlitz at the
least laid out for his readers the evidence of German-wide musical activity, of international
recognition of German musicians, and of a continuous line of German musical creativity
leading back through the previous centuries. He consistently argued that the ability to make
fine musical judgments lay within the grasp of any reader who wished to apply him or her-
self to the discipline of it, and he consistently implied that such discernment, once acquired,
would reveal the greatness of native musical genius. It is perhaps one marker of his success
that by 1821 his one-time protégé E. T. A. Hoffmann could write satirically of »any gentle-
man or lady who with little talent can amuse the most elegant tea-circle, or who has perhaps
performed a solo at the choral society, and also strums badly but charmingly on the piano,«
34 Triest, »Bemerkungen über die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhun-
dert«, in: AmZ 3 (1800–1801), col. 224–235, col. 241–249, col. 276, and col. 437– 445. See also the discus-
sion of Triest in: Erich Reimer, »Nationalbewußtsein und Musikgeschichtsschreibung in Deutschland
1800–1850«, in: Mf 46 (1993), p. 17–24.
35 Hagen Schulze, The Course of German Nationalism: From Frederick the Great to Bismarck 1763–1867,
New York 1991, p. 46.
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but who is nevertheless »able to speak and pass judgment about the works of great compos-
ers.«36 The only thing missing from this portrait – and perhaps it was sitting on the side-
board – is a copy of Rochlitz’s Allgemeine musikalische Zeitung.
Finally and briefly, we ought to consider the question of audience, of readership, a
question which has been a matter of some discussion in recent years. Ulrich Tadday, in
his book Die Anfänge des Musikfeuilletons, argued that the AmZ was less important to the
formation of a »musikalische Öffentlichkeit« that were the less intellectually ambitious
feuilletons. Such journals as Leipzig’s Zeitung für die elegante Welt offered news of operas
and travelling virtuosi and cultivated a tone of breezy joviality – easy reading on cultural
matters, ›Bildung ohne Leiden‹, »Unterhaltung in feineren Familienzirkeln.«37 The AmZ,
Tadday has argued, was read by half as many people (at the most) as these feuilletons and
only by those already with considerable musical sophistication. To see how a musical pub-
lic was formed, then, in the early 19th century, we should look not to high-brow publica-
tions like the AmZ but to the feuilletons with their creation of a way for any literate person
to acquire the discourse of high art.
It is certainly right not to mistake the most sophisticated intellectual or artistic achieve-
ments of a time period for those that were most widely known or valued. And it is also right
to point out that most people in Germany, as elsewhere, probably still considered art as
entertainment, still expected it to mimic nature not transcend it, and did not want to read
philosophical discussions of their pleasures or sit in rapt silence while they enjoyed them.
Nevertheless, the feuilletons paid a price for their dumbed-down version of ›Bildung‹ and
that was provincialism. A concert review in a feuilleton, with its chatty accounts of who
came and who played and whether they were brilliant or disgraceful and how much the
audience applauded and the performers earned was indeed far different than the in-depth
analyses of music, music history, and aesthetics that characterized the AmZ. But what the
simple reviews gained in accessibility, they lost in consequence. Why should anyone not
living in Berlin or Leipzig or Tübingen care to read about screeching high C emitted by
the latest fashionable soprano in the local opera company last Thursday night?
In a society as geographically fragmented, as separated by political borders and road
conditions as was German Europe, the only way to rise above locality was not through
fashion – middle-class society in Germany needed to be more highly integrated, even cen-
tralized, for that to matter – but through intellectual aspiration. The experience of nation-
alists in the 18th century had shown that, and the new century had not yet proven their
vision to be either wrong or inadequate. Not surprisingly, then, the feuilletons reached
only the limited area in which, and for which, they were produced. Nor was there anything
particularly German about their musical emphases; indeed, the musical world of the feuille-
tons was dominated by Italian opera and its imitators. Their perspective was that of a
provincial city looking out on the wide, cosmopolitan world and celebrating such manifes-
36 E. T. A. Hoffmann, »Further Observations on Spontini’s Opera Olimpia,« in: Charlton (ed.), Hoff-
mann’s Musical Writings, p. 442.
37 Ulrich Tadday, Die Anfänge des Musikfeuilletons: Der kommunikative Gebrauchswert musikalischer Bil-
dung in Deutschland um 1800, Stuttgart and Weimar 1993, p. 10.
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tations of it as came its way. Little – with the important exception of discussions of orato-
rios – placed the feuilletons in the culture of nationhood, the culture of nation-building.
The same cannot be said of the AmZ, and the key to its participation in a culture of na-
tionhood was its effort to define its audience as both general and national, people linked by
common pursuit of a fairly demanding level of cultural achievement, one that was charac-
teristically, uniquely German. For Rochlitz, as for many a patriot before and after him,
Germans betrayed their provinciality when they admired the cultural products of other
nations to excess. The work of nation-building involved maturing people’s judgments, mu-
sical and otherwise, so that they could appreciate the more difficult-to-appreciate products
of the German musical tradition. At least in those by-gone days and probably still in our
own, high-brow cultural and generalizing national aspirations went hand-in-hand.
Sven Oliver Müller (Bielefeld)
›Geschmacklos‹?
Politische Deutungskämpfe im Londoner Musikleben des 19. Jahrhunderts
I.
Die Beziehung zwischen Musik auf der einen und Politik und Nation auf der anderen
Seite stellt ein bemerkenswert unerkundetes Verhältnis dar. Zugegeben: Allerorten ist in
der Musik- wie in der Geschichtswissenschaft etwa von ›Nationalopern‹ oder dem politi-
schen Gehalt spezifischer Kunstwerke (vorzugsweise denen von Beethoven und Wagner)
die Rede.1 Allerdings suchen die meisten Arbeiten den politischen Gehalt der jeweiligen
Opern und Symphonien selbst zu bestimmen – weit weniger deren gesellschaftlichen Kon-
text. Als Historiker möchte ich die Perspektive umkehren. Im Mittelpunkt meines Inte-
resses steht nicht die Musik, sondern ihre Rezeption, also ihre Aneignung, Deutung
und Bewertung durch die Hörer.2 Die konkurrenzlose Aufwertung der Kunstmusik zum
1 Vgl. etwa die klassische Definition der »Nationaloper« bei Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahr-
hunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wiesbaden 1980, S. 180 –187; Stephen C. Meyer,
Carl Maria von Weber and the Search for a German Opera, Bloomington 2003; David B. Dennis, Beethoven
in German Politics, 1870 –1989, New Haven 1996; die Beiträge in: Music and German National Identity,
hrsg. von Celia Applegate und Pamela Potter, Chicago 2002; Imperialism and Music. Britain 1876–1953,
hrsg. von Jeffrey Richards, Manchester 2001.
2 Vgl. zur Rezeptionsanalyse Michael Thompson, »Reception Theory and the Interpretation of Histo-
rical Meaning«, in: History and Theory 32 (1993), S. 248–272; Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft
und Rezeptionsästhetik, hrsg. von Wolfgang Kemp, Berlin 1992; Peter Ross, »Grundlagen einer musika-
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Politikum im 19. Jahrhundert, ihre häufige Verklärung zur Verkörperung der Nation ist
überaus erklärungsbedürftig. Die Politik der Musik kann in ihrem jeweiligen sozialen
und nationalen Kontext erfasst werden, indem man die öffentlichen musikalischen Insze-
nierungen, die gesellschaftlichen Deutungskämpfe um sie und das Verhalten des Publi-
kums in den Opernhäusern und Konzertsälen untersucht. Der Blick auf die Rezipienten
und ihr gesellschaftliches Umfeld soll dem Thema der Sektion entsprechend helfen, die
Musik in der Geschichte sichtbar zu machen. Denn das Hörverhalten der Opern- und
Konzertbesucher wurde nicht allein – vielleicht nicht einmal primär – durch ästhetische
Kriterien bestimmt. Da das Erlebnis von Musik sozial vorgeprägt ist, kommt es darauf an,
das Spannungsfeld zwischen der Aufführung, dem Erwartungshorizont des Publikums
und seinen Reaktionen zu vermessen. Eben weil die Musik das Leben der Menschen in so
vielfältiger Weise berührt, veranschaulicht die Untersuchung der musikalischen Praxis in
mancher Hinsicht die Strukturen der europäischen Gesellschaft im 19. Jahrhundert ein-
dringlicher als eine Analyse der Produktionsverhältnisse oder der Wahlkämpfe. Mit einem
Wort: Die Entschlüsselung der musikalischen Praxis ermöglicht Einblicke in die politische
und die nationale Ordnung der Gesellschaften des 19. Jahrhunderts.3
Anhand formal ästhetischer Deutungskämpfe im Londoner Musikleben soll hier die
Politisierung und Nationalisierung der musikalischen Praxis verdeutlicht werden. Dazu
richte ich den Blick auf die öffentliche Rezeption wichtiger Konzert- und Opernserien. Zum
einen ist zu zeigen, wie vermeintlich unpolitische Phänomene – wie eben das Hören von
Musik – eine brisante politische Angelegenheit werden konnten. Zum anderen möchte ich
diskutieren, wie aus der Politisierung der Kunstmusik deren Nationalisierung resultierte.
Indem die Hörer des 19. Jahrhunderts der Musik einen nie gekannten gesellschaftlichen
Stellenwert beimaßen, wurde aus einer Form von privater Unterhaltung allmählich eine
Sache von öffentlicher und eben allgemeingültiger ›nationaler‹ Bedeutung. Gleichzeitig
verschob sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts die nationale Perspektive auf die
Musik von der Innen- zur Außenpolitik. Innenpolitische Deutungskämpfe traten hinter
außenpolitischen Rivalitäten zurück.
Die Definitionsversuche von Politik und Nation sind so zahllos und so unüberschaubar
wie die Phänomene selber. Was eigentlich ist Politik? Und vielleicht noch schwieriger – was
ist eine Nation? Ich vertrete hier einen konstruktivistischen Politik- und Nationenbegriff.
Das heißt, ein allgemein gültiges Verständnis von Politik und Nation besteht demnach
lischen Rezeptionsforschung«, in: Rezeptionsforschung in der Musikwissenschaft, hrsg. von Helmut Rösing,
Darmstadt 1983, S. 377– 481; Rezeptionsästhetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von
Hermann Danuser, Laaber 1991.
3 Vgl. zur Politisierung der Musik u.a. Anthony Arblaster, Viva la Liberta! Politics in Opera, London 1992;
Udo Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht. Politik und Gesellschaft in der Oper, Hamburg 1997;
Musik und Politik. Dimensionen einer undefinierten Beziehung, hrsg. von Bernhard Frevel, Regensburg
1997; John Bokina, Opera and Politics. From Monteverdi to Henze, New Haven 1997; Wolfgang J. Momm-
sen, »Kultur als Instrument der Legitimierung bürgerlicher Hegemonie im Nationalstaat«, in: ders.,
Bürgerliche Kultur und politische Ordnung. Künstler, Schriftsteller und Intellektuelle in der deutschen Geschichte
1830–1933, Frankfurt a.M. 2000, S. 59–75. Vgl. zum Zusammenhang zwischen Musik und Nationalis-
mus: Deutsche Meister – böse Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik, hrsg. von Hermann Danuser
und Herfried Münkler, Schliengen 2001.
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nicht. Politik und Nation werden hier als ›vorgestellt‹ begriffen, weil das Bezugsfeld der
politischen oder der nationalen Gemeinschaft erst durch das Reden und Denken ihrer Ak-
teure entsteht. Ausschlaggebend sind der Glaube und die diskursive Selbstbindung der
Individuen an eine Gruppe, nicht eine vermeintlich ›objektive‹ Realität.4 Indem die Zeit-
genossen ihre Vorstellungen, Interessen und Emotionen mit politischer oder nationaler
Bedeutung versehen, erzeugen sie eine handlungsleitende Wirklichkeit. Auf der Grundlage
der Überlegung, dass die Inhalte von Politik und Nation mehrdeutig sind, und je nach
Zeit, Kontext oder Interessenlage der gesellschaftlichen Akteure variieren, wird hier vor-
geschlagen, beide Phänomene nicht als substantielle Kategorien, sondern als Formen zu
begreifen, welche die unterschiedlichsten Bedeutungen aufnehmen und den verschiedenen
gesellschaftlichen Gruppen und Individuen eine Handlungsstrategie eröffnen. Daher rich-
tet sich hier der Blick auf die historisch variablen Grenzen, Mechanismen und Medien
eines vor allem diskursiv und symbolisch konstruierten politischen Raumes. Es sind diese
permanenten Definitionsprozesse einer als veränderbar wahrgenommenen Öffentlichkeit
und die daraus resultierenden politischen und nationalen Konflikte, die mich interessieren.
Kurzum: Es sind die Hörer des 19. Jahrhundert selber, die bestimmten, wann und warum
ein Konzert- oder ein Opernbesuch eine politische und nationale Angelegenheit werden
konnte. Abhängig von den Akteuren und den Modalitäten der Kommunikation bestand ein
Politisierungspotential auch augenscheinlich unpolitischer und transnationaler Phänomene
wie eben der musikalischen Praxis. Der Bereich des Politischen wie des Nationalen wurde
gerade im 19. Jahrhundert durch öffentliche Kommunikation neu bestimmt.5
II.
Als Musikmetropole musste London sich nicht hinter Paris – der »Hauptstadt des 19. Jahr-
hunderts« (Walter Benjamin) – verstecken. Das Musikleben der Stadt kennzeichnete ein
weltweit einzigartiges Überangebot an Opern- und Operettenaufführungen, Kirchen-
musik, symphonischen und kammermusikalischen Konzerten. In der ersten Hälfte des
19. Jahrhunderts wurde das Musikleben wesentlich durch zwei Abonnementserien geprägt:
die seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert etablierten sogenannten »Ancient Concerts«
und die 1813 quasi als Konkurrenzprodukt gegründeten »Philharmonic Concerts«. Beide
Konzertserien waren jeweils nur einem exklusiven Zuhörerkreis zugänglich. Um in die vom
gehobenen Bürgertum dominierte »Philharmonic Society« aufgenommen zu werden, be-
durfte es eines Empfehlungsschreibens zweier Mitglieder. Kleine Selbständige oder Hand-
werker schloss man aus, und die Konzertkarten waren selbstredend nicht übertragbar. Noch
4 Grundlegend ist nach wie vor Benedict Anderson, Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgen-
reichen Konzepts, Frankfurt a.M. ²1993. Vgl. Ernest Gellner, Nations and Nationalism (1983),Reprint Oxford
1993 und zum damit verwandten Konzept der Nation als »gedachter Ordnung« (Emerich Francis) Mario
Rainer Lepsius, »Nation und Nationalismus in Deutschland«, in: ders., Interessen, Ideen und Institutionen,
Opladen 1990, S. 232–246.
5 Vgl. Niklas Luhmann, Die Politik der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 2002, bes. S. 274–318; Barbara
Stollberg-Rilinger, Einleitung, in: Vormoderne politische Verfahren, hrsg. von Barbara Stollberg-Rilinger,
Berlin 2001, S. 9–24.
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rigider war die Zusammensetzung der »Ancient Concerts«: Deren Mitglieder bildeten aus-
nahmslos die Aristokratie und der hohe Klerus des Landes. Jeweils eines der adeligen
Mitglieder leitete formal eines der acht jährlichen Konzerte, in denen keine Musik der letz-
ten dreißig Jahre gespielt werden durfte: Damit lag faktisch ein Schwerpunkt auf der Chor-
musik der Renaissance und des Barock – und vor allem auf denWerken Händels. Die bürger-
lichen »Philharmonic Concerts« gaben stattdessen schwerpunktmäßig zeitgenössische und
vor allem symphonische Musik der 1820er, 30er und 40er Jahre. Beethovens Symphonien
etwa erlebten hier ihre englische Erstaufführung.6
Beide Konzertserien boten Gelegenheit zu politischen Demonstrationen. Im zweiten
Viertel des 19. Jahrhunderts war in London eine verstärkte Durchdringung von Musik
und Politik zu beobachten. Die Ästhetisierung des Politischen mit Hilfe der Musik korres-
pondierte mit einer konfliktreichen Politisierung der Musik. Besonders in den 1830er und
40er Jahren vollzogen sich die Diskurse über die Reform von Parlament und Gesellschaft
auch im Musikfeuilleton und im Konzertsaal. Die Rebellion des Bürgertums gegen fürst-
licheWillkür und aristokratische Exklusivität manifestierte sich nicht nur in der Presse und
im Parlament, sondern auch im vermeintlich privaten und ›unpolitischen‹ Konzert. Der
öffentlich demonstrierte Musikgeschmack – so meine These – bildete eine wichtige Waffe
im Arsenal des Bürgertums, in dessen Kampf gegen die etablierten aristokratischen Eliten.
Gezielt strebten Teile der middle-classes danach, öffentliche Bereiche für sich zu besetzten,
die vordem ein Privileg des Adels gewesen waren. Das hartnäckige Distinktionsbedürfnis
der Bürger zielte nicht nur darauf, adelige Wertvorstellungen zu kopieren, sondern eigene
bürgerliche Symbole und Kategorien zu entwickeln. Umgekehrt kämpfte der europäische
Adel nach 1815 um den Erhalt oder die Rückgewinnung kleinster Distinktionsprivilegien.
Für das aufstrebende Bürgertum waren gemeinsame Werte und soziale Praktiken ebenso
konstituierend wie gemeinsame soziale Gegner.7
Gerade wegen der unterschiedlichen sozialen Zusammensetzung und der differierenden
ästhetischen Präferenzen der »Ancient« und der »Philharmonic Concerts« entwickelten
sie sich zu Foren öffentlicher Deutungskämpfe. Denn diese Konzerte müssen in direktem
Zusammenhang mit dem politischen Habitus aristokratischer und bürgerlicher Eliten
gesehen werden. Die prachtvoll ausgestatteten Säle, die komplexen zeremoniellen Tradi-
tionen und die aufwändig dargebotene Musik nahmen die Eliten für ihre öffentliche Re-
präsentation und Konfrontation in Anspruch. Durch ihre choreographische Zelebrierung
wurde die Gesellschaftsordnung visuell und akustisch in ihrer Rechtmäßigkeit bestätigt
6 Vgl. William Weber, The Rise of Musical Classics in Eighteenth-Century England. A Study in Canon,
Ritual, Ideology, Oxford 1992; ders., Music and the Middle Class. The Social Structure of Concert Life in Lon-
don, Paris and Vienna between 1830 and 1848, Aldershot ²2004 (11975); Simon McVeigh, Concert Life in
London from Mozart to Haydn, Cambridge 1993; Cyril Ehrlich, First Philharmonic. A History of the Royal
Philharmonic Society, Oxford 1995, sowie die Beiträge in: Music and British Culture, 1785–1914. Essays in
Honour of Cyril Ehrlich, hrsg. von Cristina Bashford und Leanne Langley, Oxford 2000.
7 So mit Blick auf den Tanz und die Hofgesellschaft Rudolf Braun und David Gugerli, Macht des Tan-
zes – Tanz der Mächtigen. Hoffeste und Herrschaftszeremoniell 1550 –1914, München 1993, bes. S. 166–202.
Vgl. Manfred Hettling, Politische Bürgerlichkeit. Der Bürger zwischen Individualität und Vergesellschaftung
in Deutschland und der Schweiz von 1860 bis 1918, Göttingen 1999, bes. S. 11–25.
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oder in Frage gestellt. Denn die Funktion des Konzertbesuches erschöpfte sich nicht im
musikalischen Genuss. Vielmehr kam es darauf an, den eigenen Status sichtbar zu machen.
Nicht dass die Musik unwichtig war – aber sie bildete eben nur ein Element eines gesell-
schaftlichen Ereignisses, zu dem das ›sehen und gesehen werden‹, der soziale Kontakt, das
geistreiche Gespräch, das gute Essen und nicht zuletzt die politische Demonstration ebenso
selbstverständlich zählten. Die Besucher repräsentierten sich nach außen, indem sie sich ab-
grenzten, und unterstrichen gleichzeitig nach innen ihren eigenen Status und ihre spezifi-
schenWeltbilder durch den Aufwand an Garderobe, durch die Ordnung und die Preisklasse
der Sitze oder das kompetente ästhetische Urteil.8 Die ungeschriebenen Verhaltens- und
Repräsentationsregeln wirkten für Bürger und Adelige, Whigs und Tories, Männer und
Frauen gleichermaßen als Distinktionsbarrieren.9 Die Fähigkeit, Konventionen und Ver-
haltensmuster durch Beobachtung imitieren und adaptieren zu können, zu wissen, welche
Kommunikations- und Verkehrsformen Geltung beanspruchen konnten, war für den Er-
werb und die Behauptung gesellschaftlicher Positionen und für die Errichtung und die
Überwindung sozialer Schranken entscheidend. Folgt man Pierre Bourdieus Habitus-
konzept, wirkt keine Praxis stärker klassifizierend, das heißt die Verhaltensmuster einer
sozialen Gruppe ausdrückend und prägend, als der öffentliche Musikkonsum. Bereits der
Übertritt aus der Welt des alltäglichen Lebens in die grandiose Feierlichkeit der pompösen
Säle, vor allem aber das Wissen über die Musik, über Komponisten, Stile, Sänger und
Dirigenten ist demnach Herrschaftswissen, an welchem die Eingeweihten erkennen, wer zu
den ›happy few‹ gehört und wer nicht. Denn wer die kulturellen Regeln nicht hinreichend
beherrscht, wird durch sie ausgeschlossen.10 Daher wirkte der praktizierte Kunstgeschmack
als Distinktionsmittel, um Grenzen und Distanzen innerhalb der Gesellschaft zu wahren,
um sich als Individuum wie als soziale Gruppe kenntlich zu machen. Das öffentliche Hören
von Musik kreierte und legitimierte soziale und ebenso politische Ungleichheit.11
Auf diese Weise nutzten Londoner Bürger vermeintlich harmlose und unpolitische
Konzertkritiken in musikalischen Fachzeitschriften und in der liberalen Presse zum An-
griff auf das Hörverhalten und den Musikgeschmack der Aristokratie. So ließen sich auf
dem Umweg ästhetischer Stellvertreterkriege gesellschaftliche Ansprüche viel ungehinder-
ter formulieren. Immer wieder kontrastierte man seit den 1830er Jahren adäquates Hör-
8 Vgl. Simon McVeigh, »The Musician as Concert-Promoter in London«, in: Le Concert et son public.
Mutations de la vie musicale en Europa de 1780 à 1914 (France, Allemagne, Angleterre), hrsg. von Hans Erich
Bödeker, Paris 2002, S. 71–89.
9 Vgl. Richard Sennet, The Fall of the Public Man, London 1977; ders., The Conscience of the Eye. The
Design and Social Life of Cities, London 1993.
10 Vgl. Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt a.M.
91997; ders., »Elemente zu einer soziologischen Theorie der Kunstwahrnehmung«, in: ders., Zur Sozio-
logie der symbolischen Formen, Frankfurt a.M. 61997, S. 159–201.
11 Vgl. Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice, 1800 –1900, Berkeley 1990; Wolfgang Kaschuba,
»Deutsche Bürgerlichkeit nach 1800. Kultur als symbolische Praxis«, in: Bürgertum im 19. Jahrhundert.
Deutschland im europäischen Vergleich, Bd. 2, hrsg. von Jürgen Kocka, Göttingen 1995 (1988), S. 92–127;
Mario Rainer Lepsius, »Das Bildungsbürgertum als ständische Vergesellschaftung«, in: Bildungsbürger-
tum im 19. Jahrhundert, Teil III: Lebensführung und ständische Vergesellschaftung, hrsg. von Mario Rainer
Lepsius, Stuttgart 1992, S. 9–18.
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verhalten (also das eigene konzentrierte und schweigende) mit dem geschwätzigen und
genusssüchtigen Benehmen der Adeligen im Konzert. Die bürgerlichen Eliten suchten
durch eine Neubewertung des musikalischen Geschmacks im Sinne ihres eigenen Werte-
kanons die Herrschaftsansprüche der Aristokratie gezielt in Frage zu stellen. Die quasi
religiöse Umwertung der Musik und das andächtige Hörverhalten weiter Teile der middle-
classes enthielten eine antiaristokratische Spitze.12
Eine ideale Zielscheibe für bürgerliche Kritik und den maßlosen Spott der Whigs boten
gerade die exklusiv aristokratischen »Ancient Concerts«. Die Vorwürfe waren pointiert
begründet: Die Adeligen ließen es schlicht am ›richtigen‹ Geschmack (taste) fehlen. Bereits
die Programmauswahl – so hieß es etwa in den liberalen Blättern Morning Chronicle und
Athenaeum – beweise, dass die adelige Elite keinen Geschmack habe. Schließlich gäbe es
keine ›zeitgenössische‹ Musik, sondern nur solche von Komponisten, die schon mindestens
dreißig Jahre tot seien. Ein Konzertprogramm, das der Herzog vonWellington, der Kriegs-
held und ehemalige Premierminister, zusammengestellt hatte, bezeichnete das Athenaeum
1838 etwa als die vielleicht größte Niederlage seiner Karriere.13 Entsprechend monierte das
Harmonicon, dass die Tonkunst für die Aristokratie nur Beiwerk sei, das adelige Publikum
folge dem Konzert unkonzentriert oder schlafe sogar.14 Der Figaro in London nannte die
laut in ihren Logen Redenden und Schmausenden sogar »aristocratic animals«.15 Geschickt
kontrastierten die liberale Presse und die musikalischen Fachzeitschriften die eigene bürger-
liche Wertschätzung der Musik mit dem adeligen Desinteresse. Musik sei für die Aristo-
kratie kein Wert an sich, sondern nur modisches Beiwerk. Der Spectator von 1841 schreibt:
»The destiny of the Ancient Concerts is controlled by the mere caprice of fashion; and
the success or failure of a season or a single concert is wholly unaffected by the music per-
formed. Nevertheless, these concerts have their use; for they constitute the last link that
connects any portion of the aristocracy with the music of England.«16 Mehr noch: Die
Konzertprogramme dieser Adeligen seien genauso reformunfähig und vom fortschritt-
lichen Zeitgeist getrennt wie diese selber. Noch einmal der Spectator von 1833: »The Direc-
tors (of the Ancient Concerts) have resolutely resisted every attempt at improvement: they
thought to carry on their work by influence and power; wrapped up in their own aristo-
cratical pride and self-conceit, […] they scouted the principle of reform.«17
Nun ließe sich argumentieren, dass die bürgerlich-liberale Kritik an den »Ancient
Concerts« auf letztlich rein ästhetischen und allgemein mehrheitsfähigen Kriterien be-
ruhte. Schließlich konservierten die adeligen Konzerte ja ganz offenbar ein im zweiten
Viertel des 19. Jahrhunderts nicht mehr zeitgemäßes Repertoire. Tatsächlich aber gibt es von
ein und denselben Konzerten – je nach weltanschaulichem Standpunkt – vernichtende
12 Vgl. die pointierte Arbeit zu Paris von James H. Johnson, Listening in Paris. A Cultural History,
Berkeley 1995, sowie Christina Bashford, »Learning to Listen: Audiences for Chamber Music in Early-
Victorian London«, in: Journal of Victorian Culture 4 (1999), S. 25–51.
13 The Athenaeum 12.5.1838, S. 395f.
14 The Harmonicon, May 1824, S. 100, sowie ebd. July 1824, S. 141.
15 The Figaro in London 9.3.1833, S. 38– 40. Vgl. ebd. 20.4.1833, S. 64.
16 The Spectator 8.5.1841, S. 445.
17 Ebd., 2.2.1833, S. 106.
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Beschreibungen (Spectator, Athenaeum), aber auch loyalistische Hofberichterstattung (Morn-
ing Post, Times). Die torytreue Morning Post beispielsweise rühmte die Veranstaltungen als
»our great national Concerts« und druckte spaltenweise – vom Herzog absteigend – die
Liste der erlauchten Besucher.18 Daher wird klar: Die Besprechungen folgen nicht allein
ästhetischen Kriterien, sondern waren auch politische Kritiken. In den musikalischen Fach-
zeitschriften gaben die Kritiker ihre Konzerteindrücke nicht eins zu eins wieder, sondern
aus ihrer spezifischen Perspektive heraus gefiltert. Die neue musikalische Ästhetik des
Bürgertums, die Ausrichtung auf das ›Werk‹, auf symphonische Musik und konzentrierten
Hörgenuss, hatte explizite politische Implikationen. Die Aristokratie genügte den kultu-
rellen – und das hieß in diesem Deutungskampf gleichzeitig auch: – politischen Ansprüchen
der bürgerlichen Elite nicht mehr. Wer sich im Konzert nicht benehmen konnte, wer seine
Geschmacklosigkeit öffentlich zur Schau stellte, schien auch für die Ausübung der staat-
lichen Herrschaftsgewalt denkbar ungeeignet zu sein. Das aufstrebende Bürgertum setzte
seine vermeintlich überlegene Ästhetik als politische Waffe ein. Durch eine Neubewertung
des musikalischen Geschmacks stellten die bürgerlichen Eliten die Herrschaftsansprüche
der Aristokratie gezielt in Frage. Gegen dieses instrumentalisierte Diktat des Geschmacks
konnte sich die Aristokratie kaum öffentlich wehren. Die bürgerlichen Rezensenten be-
schrieben das Hörverhalten in den Konzerten aus der Sicht ihrer sozialen Schicht in einer
dichotomisierten Sprache und verknüpften damit implizit Herrschaftsansprüche. Dabei
relativierte sich die Grenze zwischen Kunst und Politik, indem die ›richtig‹ genossene
Musik zum Ausdruck bürgerlichen Selbstverständnisses avancierte. Hören und Handeln
fielen für das Bürgertum zusammen. Das Musikleben bot mithin in Zeiten innenpolitischer
Auseinandersetzungen alternativen Gesellschaftsentwürfen Raum.
III.
In den musikalischen Deutungskämpfen korrespondierten die politischen oftmals mit den
nationalen Grenzziehungen. Mit Hilfe einer neu aufgewerteten Kunstmusik distanzierten
sich weite Teile des Bürgertums von der kulturellen Hegemonie der eigenen Aristokratie
wie von vermeintlichen oder tatsächlichen ausländischen Kultureinflüssen. Der Musik-
geschmack des Adels war demnach durch italienische und französische Einflüsse verdorben.
Gleichzeitig nutzte man die Musikkritiken zum Angriff auf das Hörverhalten und den Mu-
sikgeschmack namentlich von Franzosen und Italienern. Den Kampf gegen die Eliten des
Ancien Régime und gegen die kulturelle ›Überfremdung‹ begriff man gleichermaßen als
›nationale‹ Aufgabe. Die ästhetische Bewertung des englischen Musiklebens stellte mithin
eine hochpolitische Angelegenheit dar, welche die Überlegenheit der Musikliebhaber als
Bürger wie als Briten festschrieb. Mit der nationalistischen Verklärung der Musik werteten
die musizierenden bürgerlichen Eliten sich selber auf. Dabei relativierten sie die Grenze
zwischen Kunst, Politik und Nation, indem die angemessen genossene Musik zum Aus-
druck eines britischen Selbstverständnisses wurde. Konzertkritiken konnten zu einer Ma-
nifestation der Nation mit musikalischen Mitteln werden.19
18 The Morning Post 7.6.1833, S. 3; ebd., 2.5.1844, S. 5.
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Dass19die Politisierung der Kunstmusik seit der Mitte des 19. Jahrhunderts und verstärkt
dann seit den 1870er Jahren Hand in Hand mit ihrer Nationalisierung einher ging, ist nicht
besonders verwunderlich. In gewisser Hinsicht stellte die Etablierung der nationalistischen
Perspektive auf die eigene Kunstmusik eine um ein oder zwei Generationen verspätete nach-
holende Entwicklung zur Situation im übrigen Europa dar. Erst als in beinahe allen anderen
europäischen Gesellschaften die Musik zur höchsten Manifestation der Nation erklärt
wurde, konnte man sich in England diesem Trend nicht weiter verschließen. Entscheidend
für die Nationalisierung der englischen Kunstmusik wurden zwei Faktoren: Zum ersten
war die Kunstmusik und zumal die symphonische Musik im Laufe des 19. Jahrhunderts
immer wichtiger geworden. Indem die Hörer dieser Musik einen nie gekannten gesell-
schaftlichen Stellenwert beimaßen, rückte diese vom Rande ins Zentrum des öffentlichen
Bewusstseins und konnte eine Angelegenheit von ›nationaler‹ Bedeutung werden. Kurz:
Die Politisierung der Kunstmusik begünstigte ihre Nationalisierung. Zum zweiten ist die
aufziehende Rivalität mit dem Deutschen Reich seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert für
die Durchsetzung einer nationalistischen Perspektive auf die eigene Musik in London ein
entscheidender Faktor gewesen. Die außenpolitische Umwertung Deutschlands vom kultu-
rellen Vorbild zum politischen Zerrbild hinterließ auch in der Bewertung der englischen wie
der deutschen Kunstmusik ihre Spuren.
Erstaunlicherweise fielen bis in die 1870er Jahre deutsche Fremd- und englische Selbst-
wahrnehmung weitgehend zusammen. Den künstlerischen Rang der britischen Komponis-
ten bewertete man in Deutschland und Großbritannien ähnlich – nämlich als sehr gering.
Die Musik betrachtete die englische Presse im Gegensatz zur Literatur nicht gerade als
Stütze der eigenen Kultur. Vielmehr galt die Produktion wie die Reproduktion großer
Kunstmusik als ausländische, meist deutsche Leistung. Exemplarisch für diese Auffassung
ist die Schrift Music and Morals von Reverend Hugh Reginald Haweis aus dem Jahr 1871:
»The English lacked true art feeling […] and musical taste; however improving and impro-
vable, the English are not, as a nation, an artistic people, and the English are not a Musical
People.«20 Zu dem gleichen Befund gelangte die führende englische Fachzeitschrift, die
Musical Times. Demnach stelle die musikalische Verkümmerung Großbritannien den Preis
für die ökonomische und politische Expansion des Landes dar: »The cause of the eclipse
under which music has been so long in this country is not, no doubt, that the thoughts of
the nation were too exclusively directed to commercial pursuits, that a kind of narrow util-
itarianism was to an undue degree predominant. Thus music came to be looked upon as a
frivolous pastime, unworthy of the serious attention of grave men, unworthy, too, of the
support of the state. It became a mere fancy article, which was only valued in so far as it was
exotic and costly«.21 Seit den ausgehenden 1860er Jahren aber erhob sich in Großbritannien
19 Vgl. etwa die Polemik des Figaro in London 23.6.1832, S. 116, sowie 19.5.1833, S. 76, gegen die »Noble
Animals«, welche nur französische und deutsche Oper hörten oder im Konzert ›ausländischen‹ Scharla-
tanen wie Paganini auf den Leim gingen.
20 Hugh Reginald Haweis, Music and Morals, London 1871, S. 124f. Vgl. bereits die Kritik der Musical
World 15 (1841), S. 155, an der Aussage: »the English cannot be a musical people«; sowie Meirion Hughes,
The English Musical Renaissance and the Press 1850 –1914. Watchmen of Music, Aldershot 2002.
21 The Musical Times, January 1887, S. 15.
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zunehmend der Ruf nach dem Aufbau einer eigenen Musikkultur. Eine genuin eng-
lische Musik sollte mit Hilfe umfangreicher staatlicher und privater Fördermaßnahmen
eine Quelle nationalen Stolzes bilden. Nach einheimischen Talenten fahndete man so
energisch, bis die britische Öffentlichkeit diese in Gestalt von Komponisten wie Arthur
Sullivan und schließlich Edward Elgar gezielt kreierte.
Und je virulenter sich die internationalen Spannungen seit der Jahrhundertwende dar-
stellten und sich das politische Verhältnis zum ehemaligen ästhetischen Vorbild Deutsch-
land verschlechterte, desto hartnäckiger verteidigten viele Briten ihre musikalischen Er-
rungenschaften. Mehr noch: Die ästhetischen Debatten begannen die außenpolitischen zu
spiegeln. Auf diese Weise änderte sich im Zuge der Verschärfung der wirtschaftlichen,
politischen und schließlich militärischen Spannungen an der Wende zum 20. Jahrhundert
auch der britische Blick auf die deutsche Musik – aber auch die politische Bewertung
der Kunstmusik insgesamt. Die britische Musik wurde vollends zu einer Angelegenheit
von zentraler politischer und nationaler Bedeutung. Umgekehrt betrachteten viele die
Deutschen immer weniger als ein Volk kultivierter Musikliebhaber, sondern als potentielle
ästhetische Bedrohung. Am Vorabend des Ersten Weltkrieges schien das Deutsche Reich
nicht nur die englische Seeherrschaft, sondern auch die englische Musikkultur zu gefähr-
den. Exemplarisch für die xenophobe Perspektive auf den deutschen Musikeinfluss in
Großbritannien ist das Buch Music and Nationalism des Kritikers und Komponisten Cecil
Forsyth aus dem Jahre 1911. Das unterdrückte Britannien müsse sich durch eine rigide
Entfernung aller Deutschen – Komponisten wie Künstler – aus dem englischen Musik-
leben von der deutschen musikalischen Dominanz befreien. Der Kampf gegen die deutsche
Vorherrschaft in der Musik und gegen die Kaiserliche Flotte stellten zwei Seiten derselben
Medaille dar: »The English audience […] will view the idea of German opera in possession
at Covent Garden in much the same light as [it] now views the idea of the ›Nassau‹ or the
›Westphalen‹ in dry dock at Portsmouth.«22
IV.
Die Grenze zwischen musikalischer Ästhetik und Politik relativierte sich im Nationalen.
Mit Hilfe der Erfindung einer ›national‹ bewerteten Musik vermeinten viele englische
Bürger ins Wesen des eigenen Kollektivs vordringen zu können. Und umgekehrt resul-
tierte aus der ungeheuren Erwartungshaltung an die Kunstmusik ihre Aufwertung zu
einer eminent nationalen Angelegenheit. Dabei war es nur ein scheinbarer Widerspruch,
dass die Politisierung und die Nationalisierung der Kunstmusik mit der Entstehung eines
internationalen Musikstils korrespondierte. Gerade weil im ausgehenden 19. Jahrhundert
die Repertoires der Konzertserien – und zumal die Wertschätzung der sogenannten abso-
luten Musik – sich immer weiter anglichen, suchte und erfand man auch in England neue
nationale Differenzen. Mit Hilfe einer als eminent wichtig betrachteten ›nationalen Musik‹
ließen sich zwei oft nur schwer aufzuhebende Grenzen markieren: die zwischen den euro-
päischen Kulturen und die innerhalb der eigenen Kultur. Musikliebende britische Bürger
22 Cecil Forsyth, Music and Nationalism. A Study of English Opera, London 1911, S. 285.
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stritten so gleichermaßen gegen die geglaubte Vorherrschaft der deutschen Musik wie
gegen die der englischen Aristokraten. Die Neubewertung des musikalischen Geschmacks
relativierte nicht nur soziale und nationale Schranken, sondern verfestigte sie auch. Daher
waren die ästhetischen Deutungskämpfe im öffentlichen Musikleben eine Form der Poli-
tik mit musikalischen Mitteln. Die Konflikte zwischen divergierenden Lebensstilen und
Wertesystemen bildeten eine der zentralen politischen Bruchlinien der europäischen Ge-
sellschaften des 19. Jahrhunderts. Durch eine Neubewertung der Kunstmusik stellten die
bürgerlichen Eliten in London zuerst die Herrschaftsansprüche der eigenen Aristokratie
und später zunehmend die Dominanz der deutschen Musik gezielt in Frage. Dieses instru-
mentalisierte Diktat des Geschmacks war wohl deshalb so erfolgreich, weil der Musik mit
Erfolg zugeschrieben werden konnte, letztlich ›unpolitisch‹ zu sein. Gerade die Tatsache,
dass die englischen Bürger der Musik attestierten, außerhalb der politischen Ordnung zu
stehen und sie dem gleichsam transzendenten Arkanbereich zugerechneten, verlieh ihren
Grenzziehungen besondere Glaubwürdigkeit. Doch nichts ist politischer als das vermeint-
lich Unpolitische.
Gundula Kreuzer (Oxford)
Störfaktor Leierkasten: Verdis Requiem und nationale
Identität im deutschen Kaiserreich*
Forschungen zum Zusammenhang von musikalischer Rezeptionsgeschichte und Nationalis-
mus florieren seit einigen Jahren besonders im Bereich deutscher Historiographie. Dies liegt
zum einen an der zentralen Rolle, die dem Musikleben seit dem späten 18. Jahrhundert für
die Herausbildung eines deutschen Nationalgefühls zukam, zum anderen am nachhaltigen
Einfluss, den deutsche Musiker und Intellektuelle auf das internationale Repertoire und die
musikwissenschaftliche Disziplin ausübten.1 Umso erstaunlicher ist es, dass diesbezügliche
Untersuchungen sich fast ausschließlich mit deutscher Musik beschäftigen; dass sie das
Thema ›Musik und deutsche nationale Identität‹ gleichzusetzen scheinen mit ›d e u t s c h e
* Aus Platzgründen ist die thesenartige Vortragsfassung beibehalten und lediglich um einige Nachweise
ergänzt worden. Ausführlichere Erörterungen finden sich unter dem Titel »Oper im Kirchengewande? Verdi’s
Requiem and German Anxiety«, in: Journal of the American Musicological Society 58 (2005), S. 399 – 449.
1 Vgl. Celia Applegate, »How German is it? Nationalism and the Idea of Serious Music in the Early
Nineteenth Century«, in: 19th Century Music 21 (1997/98), S. 274 –296, hier: S. 274. Voraussetzung die-
ser Forschungen ist ein seit den 1970er Jahren vorherrschendes dekonstruktivistisches Verständnis von
Nationen als »imagined communities« (so Benedict Andersons viel zitierte Definition von 1983), welches
das Interesse auf den soziokulturellen Prozess des ›nation-building‹ lenkt.
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Musik und deutsche nationale Identität‹ – als ob sich Patriotismus oder Nationalstolz nur
an ›eigenen‹ künstlerischen Produkten entwickeln könnten. Überspitzt ließe sich aus die-
ser Beobachtung der ungebrochene Einfluss genau derjenigen Ideologie folgern, deren
Entstehung und Auswirkung gerade untersucht werden soll: nämlich der Idee der Vorherr-
schaft deutscher Musik im doppelten Sinne von ästhetischer Überlegenheit und repertoire-
praktischer Dominanz.
Man braucht dagegen nicht Soziologen und Kulturtheoretiker wie Bernhard Giesen zu
zitieren, um darauf hinzuweisen, dass sich Codes kollektiver Identität immer auch über die
Abgrenzung nach außen und gegen andere bilden.2 So kultivierte die deutsche Musikkritik
seit dem 18. Jahrhundert bekanntlich Feindbilder, um die eigenen Ideale herauszuarbeiten
und die heimische ›Produktion‹ zu stärken. Zum Inbegriff des musikalisch ›Anderen‹
wurde spätestens seit der Gegenüberstellung von Beethoven und Rossini die italienische
Oper oder – laut Hans Sachs in Wagners Oper Die Meistersinger – »welsche[r] Dunst mit
welschem Tand«.3 Sachsens Warnung aber, sich diesen Tand nicht »in deutsches Land«
einpflanzen zu lassen, entsprach wagnerschem Wunschdenken, nicht der Realität: Anders
als die »falsche welsche Majestät« (der politische Erbfeind Frankreich) hatte sich italie-
nische Musik nie ante portas verweisen lassen. Trotz der verbreiteten Überzeugung, dass
deutschsprachige Komponisten im Laufe des 18. Jahrhunderts von Italien die musika-
lische Führung übernommen hatten, wurde zeitgenössische italienische Musik auch in
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts weiter gepflegt, und zwar vor allem in Form von
Opern Giuseppe Verdis, des international meistgespielten italienischen Komponisten.
Die Stereotype, mit denen Verdi seit seinem ersten Auftreten im deutschen Raum 1843
bedacht wurde, sind hinreichend bekannt: Man versuchte, ihn als trivialen Leierkasten-
musiker und ephemere Erscheinung der schnelllebigen italienischen Opern-›Industrie‹
abzustempeln.4 Aber auf Dauer widersetzte er sich dieser unkritischen Abschreibung,
erforderten seine Werke eine intensivere Auseinandersetzung, die auch eine Revision
2 Vgl. Bernhard Giesen, Die Intellektuellen und die Nation. Eine deutsche Achsenzeit, Frankfurt a.M. 1993;
ders., Kollektive Identität. Die Intellektuellen und die Nation, Bd. 2, Frankfurt a.M. 1999. Vgl. auch Jan
Assmann, Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen Hochkulturen, Mün-
chen 42002, S. 130 –160.
3 Dieses und die folgenden Zitate stammen aus Richard Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg, 3. Auf-
zug, 5. Szene; zitiert nach Richard Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg. Texte, Materialien, Kommen-
tare, hrsg. von Dietmar Holland und Attila Csampai, Hamburg und München 1981, S. 138. Zur Gegen-
überstellung von Beethoven und Rossini seit Raphael Georg Kiesewetters Geschichte der europäisch-abend-
ländischen oder unsrer heutigen Musik, Leipzig 1834, siehe Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts
(= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wiesbaden 1980, S. 7–13, und Bernd Sponheuer, Musik
als Kunst und als Nicht-Kunst. Untersuchungen zur Dichotomie von »hoher« und »niederer« Musik im musik-
ästhetischen Denken zwischen Kant und Hanslick, Kassel u. a. 1987, S. 9–35.
4 Vgl. vor allem die einschlägigen Studien von Klaus Hortschansky, »Die Herausbildung eines deutsch-
sprachigen Verdi-Repertoires im 19. Jahrhundert und die zeitgenössische Kritik«, in: Colloquium »Verdi-
Wagner« Rom 1969, hrsg. von Friedrich Lippmann (= Analecta Musicologica 11), Köln 1972, S. 140–184,
und James Deaville, »Giuseppe Verdi in Brendel’s NZfM. Toward the Identification of a New-German
Reception of Mediterranean Culture«, in: Revista de musicología 16/3 (1993) (Actas del XV Congresso de la
Sociedad Internacional de Musicología »Culturas musicales del mediterraneo y sus ramificaciones«), S. 1795–1831.
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überkommener Denkmuster umfasste. Daher eignet sich eine Untersuchung der deutsch-
sprachigen Verdi-Rezeption, um Erkenntnisse nicht nur über die Wahrnehmung des
musikalisch Fremden, sondern auch über Definitionen und Wunschbilder des Eigenen zu
gewinnen. In besonderem Maße gilt dies für Verdis 1874 uraufgeführter Messa da Requiem
per l’anniversario della morte di Manzoni: Als bedeutendste (und erste allgemein bekannte)
seiner Kompositionen außerhalb des Theaters unterhöhlte sie die gängige Gleichsetzung
von italienischer Musik und Oper, die noch einmal in Hans von Bülows bösem Wort von
der »Oper im Kirchengewande« aufklang.5 Bülows teils persönlich motivierte Polemik
war allerdings untypisch für deutsche Kritiker; diese widmeten sich überwiegend ernsthaft
dem Requiem, statt es aufgrund der alten Vorurteile einfach zu verwerfen. So wurde das
Werk zur meistdiskutierten nichttheatralischen Komposition der 1870er Jahre. Im Folgen-
den möchte ich anhand einiger ausgewählter Aspekte skizzieren, wie die frühe deutsch-
sprachige Beschäftigung mit Verdis Requiem den Diskurs um nationale Identität berührte
und aus diesen Berührungspunkten Rezeptionshaltungen erwuchsen, die teils bis heute im
Umgang mit dem Werk nachwirken. Ich gehe dabei in vier Schritten von der Verbreitung
des Requiems über musikspezifische und gattungsbezogene Probleme zu kulturpolitischen
Kontexten vor.
I. Der Vormarsch des Requiems
Verdis Messa da Requiem eroberte den deutschsprachigen Raum schneller als alle seine bis-
herigen Werke und erreichte viele Orte noch vor der 1871 uraufgeführten Aida; es ver-
breitete sich hier mindestens ebenso rasch wie Brahms’ Ein deutsches Requiem und deutlich
konsequenter als in Italien.6 Diese bemerkenswerte Tatsache liegt zum Teil darin begrün-
det, dass Aufführungen nicht nur von Theatern, sondern auch von den prosperierenden
bürgerlichen Konzertgesellschaften und Gesangvereinen getragen wurden: Für erstere bot
das Requiem eine einkunftsträchtige und Prestige bringende Novität, die nicht den zeit- und
kostspieligen Apparat einer Oper beanspruchte; für letztere stellte es eine herausfordernde
Bereicherung des Repertoires dar. Teils war die rasche Verbreitung aber auch durch Verdis
eigenes Engagement motiviert: Ein Jahr nach der Uraufführung tourte er mit dem Requiem
und den vier (wie Bülow gehässig sagte) »eigens dressirten Solosänger[n]« durch Europas
Musikmetropolen – Mailand, Paris, London, Wien. Obwohl sein Verleger Ricordi, sehr
zu seinem Ärger, den geplanten Aufenthalt in Berlin wegen pekuniärer Ängste absagte,
5 Hans von Bülow, »Musikalisches aus Italien«, in: Allgemeine Zeitung, Nr. 148 und Nr. 152 (28.5. und
1.6.1874), S. 2293–2294 und 2351–2352, hier: S. 2293; ders., Ausgewählte Schriften 1850 –1892, hrsg. von
Marie von Bülow, Leipzig 1896, S. 340–352, hier: S. 341.
6 Ein tabellarischer Überblick über Aufführungen des Requiems in deutschsprachigen Ländern im
19. Jahrhundert findet sich in Gundula Kreuzer, Verdi and German Culture, 1871–1945, Diss. University
of Oxford 2004, S. 240–243. Für Erstaufführungsdaten von Aida vgl. Marcello Conati, »Cronologia delle
prime rappresentazioni dal 1871 al 1881«, in: Genesi dell’»Aida«: con documentazione inedita, hrsg. von Saleh
Abdoun, Parma 1971, S. 156–177, und Hortschansky, »Die Herausbildung«, S. 177. Zur seit 1875 sich
verlangsamenden Verbreitung von Brahms’ Deutschem Requiem vgl. Angelika Horstmann, Untersuchungen
zur Brahms-Rezeption der Jahre 1860 –1880, Hamburg 1986, S. 154 –157.
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bedeutete Verdis Wiener Auftritt im Juni 1875 eine Sensation. Der kolossale Erfolg seiner
Konzerte erregte international Aufmerksamkeit und steigerte (wie schon der durch Bülow
ausgelöste Skandal) die Neugier auf sein jüngstes Werk.
Wenn auch von Ricordis hohen Tantiemen-Forderungen zunächst gebremst, bemüh-
ten sich nun mehrere Veranstalter um die Aufführungsrechte. Die Erstaufführungen im
Deutschen Reich fanden am 7. Dezember 1875 unabhängig voneinander in Köln und Mün-
chen statt; beide waren so erfolgreich, dass sie im Laufe der Saison wiederholt werden muss-
ten, in München auf Verlangen von Wagners Förderer König Ludwig II. Diese Erfolge
hatten Signalwirkung, zeigten sie doch, dass das Requiem auch ohne Verdis Mitwirkung
musikalisch gangbar und finanziell einträglich war. So erschien das Werk ab Januar 1876
in weiteren kulturellen Zentren sowie in kleineren Städten, vor allem in östlichen Gebieten
Preußens und Österreich-Ungarns: Allein im Jahr 1876 wurde es in Hamburg, Dresden,
Leipzig, Lemberg (L’viv), Berlin, Schwerin, Brünn (Brno), Salzburg, Barmen, Krefeld,
Olmütz (Olomouc), Weimar, Breslau (Wroclaw), Bremen, Budapest, Heilbronn, Prag und
Königsberg (Kaliningrad) gegeben; bis 1880 folgten Erstaufführungen in Stuttgart, Dan-
zig (Gdansk), Frankfurt a.M., Karlsruhe, Mannheim, Pforzheim, Kassel, Basel, Zürich
und Koblenz sowie zahlreiche Wiederholungskonzerte.
Dass sich trotz ökonomischer Risiken ausgerechnet Köln und München zuerst an das
Requiem wagten, erscheint kaum zufällig: Es waren die größten katholischen Städte des
Deutschen Reiches, die sich zudem durch ein liberales kulturelles Klima auszeichneten.
Weitere Gemeinsamkeiten bestanden zwischen den Initiatoren der Aufführungen, Ferdi-
nand Hiller und Franz Wüllner, zwei Wagner-kritischen Freunden von Brahms, die als
Lehrer und Komponisten die Chormusik pflegten und von altitalienischer Kirchenmusik
sowie Mendelssohn beeinflusst waren. Auch wenn München als Wagnerstadt ein keines-
wegs selbstverständlicher Ort für eine Verdi-Erstaufführung war, ist deutlich, dass das
Requiem seinen Vormarsch von katholischen Gegenden aus antrat. Dies betonten insbe-
sondere Kritiker im protestantischen Norden, die den Erfolg des Werks zunächst als öster-
reichisches oder »südlich-gemüthliche[s]«7 Phänomen abtaten und sich später von der Ent-
wicklung geradezu überrollt fühlten. Umgekehrt feierte ein italienischer Rezensent den
Triumph des Werks besonders in Leipzig, jener »città di pronunciato protestantismo«.8 Auch
ohne seinen Berliner Auftritt also ging Verdis Plan, mit der Requiem-Tournee das Ausland
zu erobern,9 über konfessionelle und politische Grenzen hinweg auf.
II. Quinten und Fugen
So eindeutig aber selbst in protestantischen Gegenden der öffentliche Beifall für das Re-
quiem ausfiel, so geteilt waren die Meinungen der Fachleute hinsichtlich seiner musikalisch-
analytischen Beurteilung. Zwar räumte eine Vielzahl der Rezensenten ein, dass Verdi
seinen Stil (mehr noch als in Aida) ›verfeinert‹ habe. Aber es gab kaum ein Detail, das nicht
7 Anonymer Bericht über »Neue und neueinstudirte Opern« aus Wien, in: NZfM 45 (1875), S. 275.
8 G. M., »Corrispondenza da Coethen«, in: Gazzetta musicale di Milano 31 (1876), S. 104.
9 Vgl. Franco Abbiati, Giuseppe Verdi, Mailand 1959, Bd. 3, S. 754.
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sowohl Zustimmung als auch Ablehnung erfahren hätte. Am auffälligsten war dies beim
»Agnus Dei«, dem am häufigsten wiederholten oder einzeln aufgeführten Satz. Obwohl ihn
viele als Juwel bezeichneten, attackierten andere den Dilettantismus der »endlosen Oktav-
ketten«, die Anklänge an Meyerbeer, das triviale Thema oder seine einschmeichelnde
Sentimentalität.10 Ähnlich erging es den parallelen Quinten im »Confutatis«, die in Beck-
messer-Manier anzukreiden sich kaum ein Kritiker entgehen ließ. Während einige vom
klanglichen Resultat aber positiv beeindruckt waren, sahen andere darin ein Beispiel für
Verdis arrogante Verachtung der Tradition oder schlicht sein schwaches Stilgefühl.
Im Zentrum der Rezensionen jedoch stand Verdis – aus deutscher Sicht verblüffende –
Anwendung polyphoner Techniken, vor allem im achtstimmigen »Sanctus«. Obwohl selbst
Bülow Verdis »für einen heutigen Italiener überraschende Gewandtheit« in den Fugen kons-
tatierte,11 konnten es sich viele Kritiker nicht nehmen lassen, die ›großen deutschen Meis-
ter‹ hier ungehemmt gegen den ›Leierkasten-Musiker‹ auszuspielen. Man war enttäuscht
von dem mangelnden Schmelz und der instrumentalen Behandlung der Singstimmen;
man fand die Themen zu plump, ihre Entwicklung zu kurz, die Begleitung zu opernhaft;
selbst das tänzerische Kontrasubjekt des »Sanctus« erschien einigen blasphemisch.12 Kurz,
viele kamen zu dem Schluss, dass »die zweichörige Doppelfuge […] als solche nur vor
einem musikalischen Richterstuhle [passiren dürfte], dem die classische Lehne fehlt«.13
Uneinigkeit herrschte auch über die Vortragsweise: Wo manche sich bachsche Behäbigkeit
wünschten, behaupteten andere, das »Sanctus« könne man nur im rasanten Tempo ertra-
gen, womit es allerdings zu leerem Effekt verkomme.
An die Diskussion über Kunstfertigkeit, Stil und Wirkung der Fugen schloss sich die
wichtigere Frage, warum Verdi überhaupt zur Polyphonie gegriffen hatte. Einige bewun-
derten, dass er sich im Alter handwerklich weitergebildet habe. Andere sahen ihn jetzt als
Eklektiker und Epigonen oder bedauerten schlicht, dass er seine wahre italienische Eigen-
art verleugnet habe, um sich auf den trockenen Pfad gelehrter Satztechnik zu begeben. In
rein ästhetischer Hinsicht stimmten viele mit Eduard Hanslick überein, dass »[d]ie besten
Partien des Werkes […] jene [sind], in welchen Verdi seinem Gefühl und Talent am wenigs-
ten Zwang auferlegt hat; am schwächsten gerieth alles dasjenige, was sich der strengen
Observanz gewisser kirchlicher Traditionen anbequemt: das Contrapunktische und vor
Allem die Fugen.«14 Aus k i r c h e nmusikalischer Perspektive jedoch waren es genau die
›typisch verdischen‹ Passagen, die wegen ihrer Nähe zur Oper gern verworfen wurden.
Diese Ambivalenz der Beurteilung war paradigmatisch für das grundsätzliche Dilemma
der Kritiker, einer geistlichen Komposition des populärsten Opernkomponisten gegenüber
zu stehen. Zugleich bot Verdis Werk jedoch als bedeutendste neuere Vertonung des latei-
nischen Requiem-Textes gerade wegen seiner »Zwitter«-Stellung zwischen Kirche und
10 Vgl. besonders Emil Naumann, »Verdi’s Requiem«, Nachdruck aus National-Zeitung in: Allgemeine
deutsche Musikzeitung 3 (1876), S. 119–120 und S. 126–127, hier: S. 127.
11 Bülow, »Musikalisches aus Italien«, S. 341.
12 Vgl. z.B. Emil Breslaur, »Königliches Opernhaus«, in: Berliner Fremdenblatt 19.4.1876.
13 Mit § gezeichnete Rezension in: Neue Preußische Zeitung 19.4.1876.
14 Eduard Hanslick, »Verdi’s Requiem«, in: ders.,Musikalische Stationen. Neue Folge der »Modernen Oper«,
Berlin 1880, S. 1–12, hier: S. 8.
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Theater, »Hymnus und Oper«15 eine ideale Gelegenheit, um allgemein über die tradierte
Anwendung kontrapunktischer Techniken in Sakralwerken zu reflektieren und – implizit
oder explizit – zu den Forderungen des Cäcilianismus nach ›Reinigung‹ der katholischen
Kirchenmusik und einer Rückkehr zum sogenannten Palestrinastil Stellung zu beziehen.
III. Das ›fremde‹ Werk
Der Disput um die Fugen war somit bloß ein Teil der grundsätzlicheren Frage nach Gat-
tung und religiösem Charakter des Requiems – und diese Frage stellte sich auch jenseits von
Kirchenmusikreformen. Bülow war ihr ausgewichen, indem er das Werk kurzerhand zur
Oper erklärte, wenn auch einer mit christlichem Text getarnten. Andere Kritiker sahen
die Vertonung umgekehrt als »Vergewaltigung« des Textes samt seiner musikalischen Im-
plikationen.16 In dieser Hinsicht waren es besonders die Instrumentierung (mit Pauken und
Piccolo), die an Berlioz erinnernden Bläsereffekte im »Tuba mirum«, das wagnerisierende
Violin-Tremolo im »Libera me«, das gelegentliche Psalmodieren der Singstimmen und
die ›realistischen‹ Wortausdeutungen (etwa durch die Quintparallelen), die störten. Aber
auch wenn weitgehend Einigkeit darüber herrschte, dass Verdis Musik ›modern‹ und ›dra-
matisch‹ war, stritt man, ob sie damit zugleich auch als opernhaft zu gelten hatte und wie
dies zu bewerten sei.
Der Legitimierung des dramatischen Anstrichs dienten verschiedene Argumente. Hans-
lick führte ihn auf den Nationalcharakter der Italiener und ihre sinnlich-leidenschaftliche
Lebensart zurück.17 Der Kölner Katholik August Guckeisen rekurrierte auf den Anlass der
Komposition, um sie von überzogenen kirchenmusikalischen Erwartungen zu befreien:
Sie sei nicht für einen Trauergottesdienst (und schon gar nicht für die Liturgie), sondern
als kollektive Gedächtnisfeier für einen Nationalhelden gedacht.18 Rezensenten im protes-
tantischen Norden dagegen verwiesen gern auf den Katholizismus und seine Tendenz »zum
sinnlich Ansprechenden, leicht Faßlichen, gefühlvoll Berauschenden«, der sie protestan-
tische Übermenschlichkeit, Strenge und Vergeistigung gegenüberstellten.19 Der österreichi-
sche Musikhistoriker August Wilhelm Ambros zitierte nicht katholische oder italienische
Merkmale, sondern die musikalische Entwicklung seit 1600 als Grund für die zunehmende
Dramatisierung der Kirchenmusik im Allgemeinen; damit stellte er Verdis Vertonung neben
die Kompositionen von Mozart und Cherubini.20 Ein anonymer Kritiker schließlich artiku-
lierte provozierend, was unausgesprochen hinter vielen dieser Erklärungsmodelle steckte:
der kulturtranszendente und zeitkritische Gedanke nämlich, dass Verdis Requiem mit all
seinen als weltlich empfundenen Elementen nichts anderes sei als ein Kind seiner Zeit:
15 Naumann, »Verdi’s Requiem«, S. 120.
16 Breslaur, »Königliches Opernhaus«.
17 Vgl. Hanslick, »Verdi’s Requiem«, S. 5.
18 Vgl. [August] G[uckeisen], »Viertes Gürzenich-Conzert«, in: Kölnische Zeitung 12.12.1875.
19 G[ustav] E[ngel], »Requiem von Verdi«, in: Vossische Zeitung 19.4.1876. Vgl. auch die anonyme Rezen-
sion »Königliches Opernhaus«, in: Norddeutsche Allgemeine Zeiung 19.4.1876, und »Königliches Thea-
ter«, in: Neue Preußische Zeitung 19.4.1874.
20 Vgl. A[ugust] W[ilhelm] Ambros, »Verdi’s Requiem«, in: Wiener Abendpost 12.6.1875, S. 3f.
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Wir leben im 19. Jahrhundert, – und für die Zeit der Reise-Unfall-Versicherungen und
des Vereins für prunklose Beerdigung, für die Zeit der ›natürlichen Zuchtwahl‹ und
der Leichenverbrennung enthält wahrhaftig die Messa Verdi’s noch immer eine un-
glaubliche Summe wirklich religiöser Gedanken.21
Diese Aussage zeigt, dass es hier nicht nur um die Bewertung einer unerwartet popu-
lären ausländischen Komposition ging, sondern auch – und vielleicht sogar vorrangig – um
das sich verändernde kulturelle Klima, auf welches sie verwies. So wurde Verdis Requiem
für kulturkonservativ und national eingestellte Kritiker wie den Musikhistoriker Emil
Naumann zum willkommenen Sündenbock, den man – italienisch, frivol, populär – der
Säkularisierung deutschen Musiklebens bezichtigen konnte. Gerade wegen seiner singu-
lären Stellung in der Musikgeschichte, die sich allenfalls mit Rossinis (ebenfalls umstrit-
tenen) geistlichen Werken vergleichen ließ, war das Requiem aber gleichzeitig offen für
unterschiedlichste Interpretationen; mehr noch: bot es sich an als Katalysator aktueller
Debatten, erforderte es die Auseinandersetzung mit eigenen – politischen wie soziokultu-
rellen – Gegebenheiten, um eine Verständigung zu ermöglichen, wo r um es sich eigent-
lich handele.
Dass es dabei nicht nur der italienische, sondern auch der katholische Hintergrund war,
der immer wieder zitiert wurde, verwundert in Anbetracht der politischen Situation wenig.
Mit der ›kleindeutschen‹ Einigung von 1871 waren Katholiken im Deutschen Reich in die
Minderheit geraten; wegen ihrer internationalen Ausrichtung und vorgeblich antimoder-
nistischen Einstellung wurden sie von Liberalen zu ›inneren Reichsfeinden‹ erklärt, deren
Einfluss Bismarck seit 1873 im sogenannten ›Kulturkampf‹ gewaltsam zurückzudrängen
suchte.22 So wird verständlich, dass gerade Berliner Kritiker den anfänglichen Triumph des
Werks zu ignorieren und die ›Fremdheit‹ des Requiems auf dessen Katholizismus zurück-
zuführen suchten, wobei die als katholisch gebrandmarkten Charakteristika vielfach
deckungsgleich waren mit dem Repertoire Verdi-feindlicher Klischees. Die entgegengehal-
tenen protestantischen Attribute (Tiefe, Komplexität, Geist und dergleichen) wurden da-
gegen als deutsch reklamiert. Dass das Requiem dennoch auch in protestantischen Gebieten
reüssierte, machte es zum veritablen Störfaktor kulturprotestantischen Strebens nach einer
reichsdeutschen Identität.
IV. Der ›neue Verdi‹ im neuen Reich
Es war jedoch nicht das Operngewand des Requiems allein, welches überkommene musika-
lische sowie aktuelle nationale Zuschreibungen ins Wanken brachte. Im Zusammenhang
mit Verdis bisherigem Schaffen erweckte das Werk den Eindruck, der Komponist selbst
habe »einigermaassen die Form gewechselt, das Kleid geändert«.23 Diese vermeintliche
21 »Musikbrief. München, December 1875«, in: Musikalisches Wochenblatt 7 (1876), S. 7f., hier: S. 8.
22 Für einen Überblick über Bismarcks Kulturkampf-Politik und die Situation der Katholiken nach der
Reichseinigung vgl. beispielsweise Thomas Nipperdey, Deutsche Geschichte 1866–1918, Bd. 1: Arbeitswelt
und Bürgergeist, München 1990, S. 428– 468, und Bd. 2: Machtstaat vor der Demokratie, München 1992,
S. 364–381.
44 Musik in der Geschichte
›Wandlung‹23bezeichnete für Skeptiker wie Naumann die hohe »relative Bedeutung« des
Requiems, schien aber auch die Entwicklung der italienischen Musik insgesamt zu indizie-
ren.24 Und die war nicht jedem willkommen. Im »Kirchengewande« nämlich verschaffte
sich Verdi Zutritt nicht nur zu deutschen Theatern, sondern auch zu Kirchen und Kon-
zertsälen, den Heiligtümern der ›deutschesten Kunst‹; das religiöse Werk erschloss ihm
so eine neue Hörerschaft und ermöglichte gar die Partizipation von Amateuren. Die
Bedrohung für deutsche Kultur, die manche dadurch empfanden, nahm ein Leipziger
Kritiker aufs Korn:
Verdi im Gewandhause! Was sagen die Italianophoben und Classicomanen hier
und anderwärts dazu? Werden sie nicht Schwefel und Pech auf das sündige Institut
herabwünschen, oder werden sie nicht in stiller Trauer ihr Haupt verhüllen und
sich in Gram verzehren ob dieser Entheiligung der geweihten Räume, ob dieses
Knieens vor falschen Göttern?25
Nicht zuletzt von dem Versuch, in Anbetracht dieser ›Invasionsgefahr‹ die Überlegenheit
deutscher Musik zu unterstreichen, rührte daher die Denkfigur, Verdi habe sich in die
Schule deutscher Meister (und vor allem Wagners) begeben – eine Idee, die nicht zufällig
besonders in München artikuliert wurde.26 In Berlin dagegen tröstete man sich über Verdis
Erfolg schließlich mit einem Eigenlob auf die nationale und kulturelle Unvoreingenom-
menheit des neuen Reiches hinweg.27
Dass es mit dieser allerdings nicht weit her war, wird nirgends offensichtlicher als in
Reaktionen auf das 54. Niederrheinische Musikfest in Köln im Mai 1877, zu welchem
Hiller den Komponisten eingeladen hatte, das Requiem persönlich zu dirigieren – als ers-
ter ausländischer Festdirigent seit dreißig Jahren. Hillers Intention, den Deutschen eine
›authentische‹ Darbietung des viel gespielten Werks zu bescheren, wurde besonders von
der Lokalpresse kritisiert – als Untergrabung der ›Mission‹ des Festivals, die »noble, rei-
ne Musikerziehung am Rhein« zu fördern:
Wir Deutsche haben nicht nöthig, von einem Volke, dessen Musik sich in ausge-
sprochenem Verfall befindet […] uns in solcher Art von Kirchenmusik belehren zu
lassen; wir können, ohne uns zu überheben, stolz sein auf unsere, die vorliegende
ausländische Leistung weit überragenden heimischen Schaffensproducte, mögen
diese nach Gebühr pflegen und sollten, ehe wir fremde Pfauen bestaunen, uns be-
wusst sein, dass wir eine lebende und siegreiche deutsche Kunst haben.28
23 Dr. A[ugust] G[uckeisen], »Tagesgeschichte. Berichte. Cöln«, in: Musikalisches Wochenblatt 7 (1876),
S. 137–138, hier: S. 137.
24 Naumann, »Verdi’s Requiem«, S. 126.
25 »[Dur und Moll.] Leipzig«, in: Signale für die musikalische Welt 34 (1876), S. 309.
26 Vgl. Fr[iedrich] Stetter, »Messa da requiem von Giuseppe Verdi«, in: AmZ 11 (1876), Sp. 84–85, Sp. 100
bis 103, Sp. 118–122 und Sp. 134–138, hier: Sp. 85; die Münchner Kritik in: Der Sammler 44, Nr. 142
(11.12.1875), S. 7–8, und »Musikbrief. München«, S. 8. Vgl. Naumann, »Verdi’s Requiem«, S. 126.
27 Vgl. A. G., »Königliches Opernhaus [Berlin]«, in: National-Zeitung 19.4.1876.
28 Rezension des Düsseldorfer Anzeigers, abgedruckt in: Musikalisches Wochenblatt 8 (1877), S. 368. Vgl.
B[ernhard Hartmann], »54. Niederrheinisches Musikfest zu Köln«, in: Elberfelder Zeitung 23.5.1877, und
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Solche fast hysterischen Appellationen an ›heimische‹ Kunst konnten aber kaum verdecken,
dass das musikalische Selbstbewusstsein im Reich erschüttert war zu einer Zeit, da sich
hurrapatriotisches Beschwören deutscher Kultur nicht mehr mit dem Wunsch nach einem
kongruenten Nationalstaat verbinden ließ. Zudem waren sie alles andere als angemessen
angesichts der von Nietzsche diagnostizierten »Extirpation des deutschen Geistes zu Guns-
ten des ›deutschen Reiches‹«.29 So bedauerte ein Kritiker offen, dass Deutschland trotz
Wagner keinen annähernd so populären Komponisten wie Verdi vorweisen konnte.30 Wie
sehr die Rezeption des Requiems von der neuen politischen Realität geprägt war, zeigt
auch Hillers Verteidigung gegen den Vorwurf, mit der Einladung Verdis einen »kleinen
Vaterlandsverrath« begangen zu haben: Nicht etwa rekurrierte er auf Größe und Wert
des Werkes, sondern er bezeichnete die Einladung Verdis als politisch motiviert – als eine
Geste, um die Freundschaft der beiden jungen (und diesbezüglich bedürftigen) Staaten
Deutschland und Italien zu vertiefen.31 Doch lag Hiller damit nicht mehr ganz im Trend
der Zeit: Die wohlwollende Betrachtung Italiens nach der Einigung von 1860 schlug bereits
wieder in Überheblichkeit um. Schließlich waren es deutsche Truppen gewesen, die geholfen
hatten, das neue italienische Königreich territorial zu komplettieren – so wie es angeblich
auch deutsche Musik war, die Verdi zu seiner jüngsten Leistung ›erzogen‹ hatte.
*
Die von mir skizzierten Aspekte des deutschsprachigen Diskurses um Verdis Requiem lassen
erkennen, dass es nicht nur das Werk oder dessen unerwarteter Erfolg waren, die Kritiker
gerade im Deutschen Reich verstörten, sondern auch die Wunden deutscher Kultur und
Politik, die es aufzeigte: Die »Oper im Kirchengewande« enthüllte die Problematik
Deutschlands in neuer politischer Garderobe. Durch die sakrale Gattung trat Verdi aus
dem Schatten der Rubrik ›italienische Oper‹ heraus und (durch seine Reisen auch noch
physisch) in den deutschen Kulturkreis ein. Damit durchkreuzte er überkommene Topoi
von der Vorzugsstellung deutscher Instrumental- und Sakralmusik gerade zu einer Zeit,
da diese gebraucht wurden, um die schmerzhaften Brüche und Diskontinuitäten von 1871
zu verdecken; um – in Dieter Langewiesches Worten – das unvollendete Kaiserreich »im
Geschichtskostüm« salonfähig zu machen.32 Dass es keine einheitliche Antwort auf den
›Fall Verdi‹ oder die durch diesen aufscheinenden Schmerzstellen gab, unterstreicht die
in der jüngsten historischen Forschung betonte Einsicht, dass es gerade nach den Zäsuren
J[osef] Schrattenholz, »54. niederrheinisches Musikfest in Cöln …«, in: NZfM 73 (1877), Extra-Beilage.
Vgl. Ferdinand Hiller, Künstlerleben, Köln 1880, S. 267–278.
29 Friedrich Nietzsche,Werke. Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari,
Bd. III /1: Unzeitgemässe Betrachtungen, I: David Strauss der Bekenner und der Schriftsteller (1873), Berlin
u. a. 1972, S. 153–238, hier: S. 155f.
30 Vgl. »Verdi’s Requiem in Cöln«, in: Berliner Musik-Zeitung Echo 26 (1876), S. 2f.
31 Vgl. Hiller, Künstlerleben, S. 276f.
32 Dieter Langewiesche, »Was heißt ›Erfindung der Nation‹? Nationalgeschichte als Artefakt – oder
Geschichtsdeutung als Machtkampf«, in: Historische Zeitschrift 277/3 (2003), S. 593– 617, hier: S. 616.
Ich spreche hier bewusst von Verdi im Aktiv, denn es gibt Anlass zu vermuten, dass er ganz gezielt mit
seinem Requiem und dem 1873 entstandenen, ebenfalls in Köln aufgeführten und unter anderem bei
Schott in Mainz verlegten Streichquartett die Eroberung des deutschen Musikmarktes bezweckte – aber
das ist eine andere transnationale Facette des Themas »Musik und deutsche nationale Identität«.
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von 1866 und 1871 kein kohärentes gesamtdeutsches Nationalbewusstsein gab. Stattdessen
wurden traditionelle lokale und regionale Identitäten gestärkt oder im Hinblick auf die
neuen politischen Gegebenheiten umgedeutet.33 In diesem Wettstreit identifikatorischer
Prozesse bot Verdis Requiem eine ideale kulturelle Projektionsfläche, auf die gängige
Feind- und Selbstbilder projiziert, auf der diese aber auch revidiert oder neu konstruiert
werden konnten.
Das Werk scheint diese Aneignungen unbeschadet überstanden zu haben, wurde es
doch auch nach Abklingen des Kulturkampfes seit 1878 – wenn auch zunächst rückläu-
fig – weiter gepflegt und schon vor den Gedenkfeiern in Verdis Todesjahr 1901 als ein
Höhepunkt seines Schaffens wie als Schlüsselwerk der neueren Kirchenmusik kanonisiert.34
So sicher es aber heute zu den großen Chorwerken zählt, so sicher findet sich auch (zu-
mindest im deutschsprachigen Bereich) fast kein Programmheftbeitrag, fast keine Rezen-
sion, in welcher die Bülow’sche Polemik oder ähnliche Vorbehalte nicht erwähnt würden.
Diese Tatsache mag beweisen, wie dringlich eine Auseinandersetzung mit ›fremder‹ Musik
im deutschen Nationaldiskurs ist – als einer Kehrseite offizieller Kulturpolitik, welche
die Widersprüchlichkeiten und Kontingenzen deutschen Musiklebens und deren Auswir-
kungen auch auf die Musikforschung in neuem Licht erscheinen lässt.
Frieder Reininghaus (Köln)
Die Funktion vonMusik(theater) im europäischen
Seelenhaushalt des 19. Jahrhunderts
Ohne die Flut der Lyrik und die großen Romane, die brillanten Novellen und die zuneh-
mend sozialkritischen Dramen, ohne die rasante Entwicklung der Malerei und Plastik, die
Erfindung und massenhafte Verbreitung der Photographie, die repräsentative Architektur
und insbesondere den wissenschaftlich-technischen wie medizinischen Fortschritt ist das
33 Vgl. beispielsweise die Arbeiten von Alon Confino, The Nation as Local Metaphor. Württemberg, Imperial
Germany, and National Memory, 1871–1918, Chapel Hill und London 1997 und Abigail Green, Father-
lands. State-Building and Nationhood in Nineteenth-Century Germany, Cambridge 2001.
34 Wie zuvor bei Brahms’ Deutschem Requiem war der Rückgang an Aufführungen einige Jahre nach
der Uraufführung teils mit dem Verrauschen des Novitätseffekts verbunden. Zur ästhetischen und kir-
chenmusikalischen Kanonisierung des Requiems, siehe etwa Hermann Mendel und August Reissmann,
Musikalisches Conversations-Lexikon. Eine Encyklopädie des gesammten musikalischen Wissens für Gebildete aller
Stände, Bd. 2, Berlin 1882, S. 14; Hermann Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal, Bd. 2 /1: Kirch-
liche Werke, Leipzig 1888, S. 252–256 und Friedr[ich] Gernsheim, G. Verdi, Messa da Requiem, Leipzig
[1896].
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europäische 19. Jahrhundert kaum zu denken – ohne hochstrebende Musik und kunstfer-
tige Oper erst recht nicht. Die Speerspitzen der ›Zivilisation‹ entgrenzten und zeichneten
zugleich neue Grenzlinien in die sich herausbildende Neuzeit.
Seit Napoleons Tod, schrieb Stendhal kurz nach der traurigen Kunde von St. Helena,
gäbe es einen anderen Mann, dessen Namen jeden Tag in Moskau wie in Neapel, in Lon-
don wie in Wien, in Paris wie in Kalkutta in aller Munde sei. Der Ruhm dieses Mannes
kenne keine anderen Grenzen als die der zivilisierten Sphäre: Diese Beschreibung der
Prominenz des knapp 32 Jahre alten Gioacchino Rossini war wohl – noch – etwas über-
trieben, aber cum grano salis doch zutreffend. Die heiteren Werke wie die seriösen Vokal-
künste aus Rossinis Feder wurden damals tatsächlich in fast allen Theatern rund um den
Globus präsentiert, selbst an den äußersten Rändern der eurozentristisch betrachteten
Welt – in Buenos Aires oder Bombay, etwas später am Nilufer in Kairo oder in Manaus am
Urwaldsaum des Amazonas. Der mährisch-louisianische Schriftsteller und Agent Charles
Sealsfield (alias Karl Postl) schilderte in den 1830er Jahren am Beispiel New Orleans die
Arbeitsweise und die Bedeutung des Opernhauses für die kosmopolitisch denkende Aristo-
kratie in der (ehemaligen) französischen Kolonie wie für die Teilhabe der neureichen
Pflanzer an universellem Kulturbewusstsein – eine aufschlussreiche Episode, die in Seals-
fields Lebensbildern aus beiden Hemisphären zu finden ist. Wie nichts anderes diente die von
Melodien getragene virtuose Kunst als Band, das die zivilisierte Menschheit umschlang –
und zugleich als Folie der Unterscheidungsmerkmale, die unmittelbar zu Herzen, in die
Bäuche und Beine gingen.
Groß und klein
Die einzelnen künstlerischen Disziplinen – von der begrifflich scharf geschliffenen Litera-
tur bis zu den ganz stimmungsmäßig konnotierten Salon-Piècen (die aus jenem Möbel
drangen, das der Soziologe Max Weber als das bürgerlichste beschrieb) – funktionierten
wie ein Kaleidoskop der Epoche und wirken teilweise noch immer so. In ihr, mit ihm
wurden freilich von Anfang an Horizontlinien sichtbar, die sich in den verschiedenen
Regionen unterschiedlich gestalteten und bei wechselhafter Witterung auch entsprechend
veränderten. Und dieser Horizont hat sich vor den inneren Augen und Ohren der Nach-
geborenen als das zwar im Einzelnen geographisch und in seiner historischen Schichtung
differenzierte Weichbild eines imWesentlichen kompakten Kontinents herausgebildet und
festgesetzt. Bezüglich des 19. Jahrhunderts scheint das Verbindende zu überwiegen gegen-
über all dem, was »die Mode streng geteilt«.
Mehr als die Mode war es allerdings der Drang der Völker zu Selbstbestimmung,
Selbstverwirklichung, dementsprechender Selbstbesinnung und Selbstdarstellung, der die
politischen und kulturellen Aufspaltungen hervorrief. Doch diese Antagonismen wurden
weithin von den Furien des Verschwindens erfasst. Das von Anfang an zum Imperialismus
inklinierende (und dann dahingehend sich auch real aufschwingende) 19. Jahrhundert, in
dem freilich auch die Wurzeln der Arbeiterbewegung und der kommunistischen Ideen
als der großen Antithese liegen, erscheint dem postmodernen Bewusstsein recht fremd –
so befremdlich jedenfalls, dass kaum einer der jüngeren Intellektuellen oder Künstler der
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Gegenwart mehr über diese Epoche und ihre großen intellektuell-künstlerischen Hervor-
bringungen reflektiert.
Thomas Mann beschrieb in der Rede über »Leiden und Größe Richard Wagners«,
die 1933 seine Ausbürgerung aus Deutschland einleitete, das kollektive Achselzucken der
›Modernen‹ über jenes 19. Jahrhundert, das so sehr an Ideen zu glauben geneigt war und
doch »melancholischen Relativismus« als Unglauben kultivierte, allzu »kompakten Mate-
rialismus« und »monistischenWeltenträtselungsdünkel«. Dabei waren es doch gerade auch
die Nacht- und Schattenseiten, die jene Epoche von Napoleon bis Sigmund Freud verklam-
mern: Nicht nur der »Zug und Wille zum Monumentalen und grandios Massenhaften«,
sondern zugleich zu »einer Verliebtheit in das ganz Kleine und Minutiöse, das seelische
Detail«.1
Technische Novitäten für den Seelenhaushalt
Aufschlussreich in besonderer Weise nicht nur für das ›seelische Detail‹, sondern für die
Bedeutung der Oper im Seelenhaushalt der europäischen Gesellschaft vor dem ErstenWelt-
krieg ist die »Fülle des Wohllauts« im Zauberberg.2 Zugleich ist es – im Vorfeld von Walter
Benjamins grundsätzlicher Studie über »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit« – als eine Analyse der exzessiven Grenzüberschreitung zu lesen, die das
Auftauchen der industriell hergestellten akustischen Reproduktionsmittel für die Gesell-
schaft wie für das bis dahin nur gelegentlich und punktuell mit kunstförmiger Musik und
Oper in Kontakt getretene Individuum bedeutete. Das Grammophon erreichte die ent-
legensten Felsenhöhen undThomasManns unheldischen Sanatoriums-HeldenHans Castorp:
Das »strömende Füllhorn heiteren und seelenschweren künstlerischen Genusses«3 ergoss
die Segnungen des musikalischen und technischen Fortschritts nun sogar dorthin, wo der
Einzelne »der Welt abhanden gekommen« war.
Die »Fülle des Wohllauts« erleuchtet nicht nur den bürgerlichen Musikhorizont in
den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg, sondern erhellt auch so minutiös wie exzessiv die
Wirkungsmechanismen der ›Geisterstimmen‹. Mit der technischen Übertragung eröff-
neten sich neue Dimensionen der musikalischen Wahrnehmung als sinnlicher Erfahrung,
die auf Ü b e r t r a g u n g in einem tiefergreifenden Sinn verweisen: Musik, zumal die der
Oper, vermag – ohne dass dies der Logik unmittelbar zugänglich wäre – außerhalb der sicht-
baren Konzertsituation und fern vom Theater Sinnhaftes, Tiefsinnigstes auszudrücken
und als »Geist in geistfähigem Material« (Eduard Hanslick) verstehbar werden, wohl so-
gar den Geist zu schärfen.
Beim Hören der Schlussszene von Giuseppe Verdis Aida in einsamer nächtlicher Sit-
zung gehen dem Ingenieur Castorp, dem keine musikalische Ausbildung mit auf den Lebens-
weg gegeben worden war, nicht nur Thomas Manns Ohren auf, sondern auch die Augen:
1 Thomas Mann, »Leiden und Größe Richard Wagners« (1933), in: ders., Reden und Aufsätze, Frank-
furt a.M. 1975, S. 363– 426.
2 Thomas Mann, Der Zauberberg, Frankfurt a.M. 1975. Überschrift des Kapitels.
3 Ebd., S. 673.
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»Was er aber letztlich empfand, verstand und genoß, während er mit gefalteten Händen
auf die schwarze kleine Jalousie blickte, zwischen deren Leisten dies alles hervorblühte, das
war die siegende Idealität der Musik, der Kunst, des menschlichen Gemüts, die hohe und
unwiderlegliche Beschönigung, die sie der gemeinen Gräßlichkeit der wirklichen Dinge
angedeihen ließ.«4 Das also war Kernbezirk des ›Seelenhaushalts‹ – der dann allerdings in
den Schützengräben des imperialistischen Kriegs seinen Geist aushauchte!
Gleich nach der italienischen Aida, noch vor dem deutschen Lindenbaum führte sich
Castorp frische französische Ware zu Gemüte – nach Ausschnitten aus Bizets Carmen,
aus Gounods Faust und, was eher erstaunlich erscheint, »ein reines Orchesterstück, ohne
Gesang, ein ›symphonisches Präludium französischen Ursprungs‹, bewerkstelligt mit einem
für zeitgenössische Verhältnisse kleinen Apparat, jedoch mit allenWassern moderner Klang-
technik gewaschen und klüglich danach angetan, die Seele in Traum zu spinnen.«5 Es war
Debussys Prélude à l’après-midi d’un faune – es hätte auch Pelléas et Mélisande sein können.
Die Voraussetzung für die erhebliche gesamtgesellschaftliche Wirkung der Musik,
zumindest die Wirkungen in der ›besseren Gesellschaft‹ (oberhalb des »schlechten Rus-
sentischs«6) war, dass das Wissen und Verständnis von Musik aus den Nischen des Spezialis-
tentums und Musikverständnis aus einem langen Schatten ins allgemeine Licht getreten
war. Wiederum war es Thomas Mann, der den Vorgang in meisterhafter Klarheit und äu-
ßerst konzise beschrieb. Im kalifornischen Exil – in seinem Faustus-Roman aus den Jahren
des Zweiten Weltkriegs – lässt er seinen Adrian Leverkühn mit Brief aus Leipzig vom
Freitag nach Purificationis des Jahres 1905 dem Freund Serenus Zeitblom (und auf diesem
Wege der Weltöffentlichkeit) mitteilen, dass der angehende deutsche Tonsetzer soeben
ein Gewandhaus-Konzert mit Robert Schumanns 3. Symphonie hörte – als pièce de résis-
tance; Leverkühn wörtlich: »Ein Kritiker von damals rühmte dieser Musik ›umfassende
Weltanschauung‹ nach, was sehr nach unsachlichem Geschwätz klingt, und worüber denn
auch die Klassizisten sich weidlich lustig machten. Hatte aber doch seinen guten Sinn, da
es die Standeserhöhung bezeichnet, die Musik und Musiker der Romantik verdanken. Sie
hat die Musik aus der Sphäre eines krähwinkligen Spezialistentums und der Stadtpfeiferei
emanzipiert und sie mit der großen Welt des Geistes, der allgemeinen künstlerisch-intel-
lektuellen Bewegung der Zeit in Kontakt gebracht.«7
Wissenschaftsgeschichtliche Verschiebungen
Die Frage, welche Rolle bestimmte Formen von Musik und jener Musikdramatik, die
in einer deutschen Traditionslinie von Weber bis Siegfried Wagner gesehen wurde, im
Seelenhaushalt der Deutschen, insbesondere ihrer Mittelschichten, vor dem Ersten Welt-
krieg einnahmen (und wie sich in hundert Jahren das Bewusstsein hinsichtlich dieses
Feldes verschob), berührt auch die Wissenschaftsgeschichte und einen ihrer bis heute für
4 Ebd., S. 683.
5 Ebd.
6 Ebd., S. 186.
7 Thomas Mann, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian Leverkühn, erzählt von einem
Freunde. Frankfurt a.M. 1947/1963, S. 154.
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die Nachgeborenen offensichtlich recht peinlichen Komplexe. Ernst Bücken, durchaus
federführend, resümierte 1937: »Zur großen Stilwende der Musik, beim Übergang vom
polyphonen zum monodisch-solistischen Zeitalter am Ende der Renaissance standen die
großen Musiknationen gerüstet da zum Wettstreit um eine neue und andere als die alte
kosmische Musikherrschaft.«8 Kommentiert wird von daher der französische ›Gedanke
der S t i l v e r b i ndu n g ‹ als taktische Maßnahme, um »das gesamte musikalische Europa
an die Kette zu legen. Und nicht zuletzt Deutschland!«9 Getadelt wird von Bücken insbe-
sondere Johann Joachim Quantz, der sich – ganz Weltmann des 18. Jahrhunderts – dieser
Idee verschrieb und den »vermischten Geschmack« für »unfehlbar allgemeiner und ge-
fälliger«10 hielt als einen bloß einseitig nationellen. Mit der Mannheimer Schule und den
Wiener Klassikern sei dann »das alte, seit 1600 tobende Ringen um die musikalische Stil-
führung klar für Deutschland« entschieden worden. Es folgte, so Bücken, ein Jahrhundert
der partiellen Dominanz – jener auf dem Gebiet von Symphonie und Kammermusik; auf
dem Feld, das als das wichtigste angesehen wurde, der Oper, wäre sowohl im Verhältnis
Italiens zu Deutschland wie in der Konfrontation Frankreich versus Deutschland am Ende
des 19. Jahrhunderts von Remis- oder Patt-Situationen auszugehen.
Der demokratisch gestimmte und am musikalischen Fortschritt sich orientierende Hans
Mersmann hielt der von Bücken auf den Punkt gebrachten Mehrheits-Position der deut-
schen Musikforscher in seinem Buch Eine deutsche Musikgeschichte (Potsdam 1934) kurz vor
dem Höhepunkt der nationalistischen Hybris immerhin entgegen: »Im 19. Jahrhundert ist
neues Gleichgewicht erreicht: während die deutsche Musik das gewaltige Erbe ihrer größ-
ten Zeit (die ›klassische‹) auszutragen hat, treten zu den wiedererstarkenden alten Kultur-
ländern, Frankreich und Italien, neue Völker, wie die russischen und skandinavischen. Die
Plattform der Entwicklung ist nun wieder Europa.«11 Just dieses Plateau war der Horizont
des Hans Castorp wie der seines Herrn und Meisters.
Teils erscheint der Hinweis auf den Kampf um musikalische Teilhabe im Konzert der
Großen in Europa, wie ihn Ernst Bücken im Chor der ›nationalen Kräfte‹ beschwor, eine
zutreffende Erinnerung an den Willen deutscher Musiker im 17. und 18. Jahrhundert zum
Aufschließen zu französischem und italienischem Niveau, teils erscheint dies als Projektion
aus einer nationalistisch gestimmten Periode des 20. Jahrhunderts. Ersteres erscheint heute
bedenklich, das zweite verwerflich.
Das Trennende und das Verbindende
Celia Applegate hat den Zusammenhang von erstarkender Musikpublizistik für die Konsti-
tuierung der politisch noch nicht existierenden deutschen Nation herausgearbeitet – mit-
hin noch einmal an den Rang des Politischen in einem bis dato politikfernen Terrain
8 Ernst Bücken, Die Musik der Nationen. Eine Musikgeschichte, Leipzig 1937, S. 4.
9 Ebd., S. 5.
10 Ebd., S. 6: »Es ist nicht notwendig, die Gefahren, die von einer solchen Auffassung her den musika-
lischen Nationalcharakteren drohten, noch weiter auszumalen, da sie sich in Quantzens Ausführungen
schon in genügender Klarheit abzeichnen.«
11 Hans Mersmann, Eine deutsche Musikgeschichte, Potsdam und Berlin, o. J. [1934], S. 7.
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erinnert (und dass sich dies gerade auch an den publizistischen Erzeugnissen zu Johann
Sebastian Bach und der Bach-Publizistik zeigen lässt, ist seit den frühen 1950er Jahren, als
Theodor W. Adorno »Bach gegen seine Liebhaber verteidigt« hat, hinreichend bekannt;
Adorno formulierte die zutreffende Beobachtung, das deutsche »Musikschrifttum« habe
Bachs »Werk, das einmal aus der Enge des theologischen Horizonts sich erzeugte, um ihn
zu durchbrechen und in Universalität überzugehen«, immer wieder »in die Schranken zu-
rückgerufen, die es überstieg«12).
Daran schließt die Kernthese von Sven Oliver Müller an: dass die Musik zum Politikum,
die Konzertsäle und Opernhäuser zum Schauplatz von umfassenden Deutungskämpfen
avancierten, sie eben aus dem krähwinkligen Spezialistentum emanzipiert wurde.13 Am
deutlichsten wird die Instrumentalisierung der Musikpublizistik für solche ›umfassenden
Deutungskämpfe‹ vielleicht in den Feuilletons, die Heinrich Heine aus dem Paris der
1830er Jahre an die Augsburger Allgemeine lieferte. Es handelt sich bei diesen brillanten
Texten um mehr als Konzert- und Opern-Kritiken: um physiognomische Beschreibungen
der Musiker auf der Höhe ihrer Zeit und ihrer Grabenkämpfe wie um aufschlussreichste
Bestimmungen der Funktion von Musik im Seelenhaushalt der in der Hauptstadt der
Epoche versammelten Gesellschaft.
Carl Dahlhaus hat zu dem zu Beginn der 1980er Jahren erschienenen sechsten Band des
Neuen Handbuchs der Musikwissenschaft ein richtungsweisendes Kapitel über »Nationalismus
und Universalität« beigesteuert. Hinsichtlich Mitteleuropa insistierte Dahlhaus darauf,
dass »von einer Preisgabe oder Zerspaltung des universalen Regelkodex, der die Kom-
positionstechnik beherrschte, und zwar in der unterhaltenden Musik ebenso wie in der
anspruchsvollen, […] im 19. Jahrhundert schlechterdings nicht die Rede sein«14 könne.
Zu diagnostizieren ist freilich, dass dieser Regelkodex durch Kriterien anderer (und zwar
›außermusikalischer‹) Art ergänzt und herausgefordert wurde – durch das Eingreifen »an-
thropologischer Kategorien in die Musikästhetik«15. Zu den von Dahlhaus genannten Ka-
tegorien dieser Art – der Idee des Allgemeinmenschlichen, des Weltbürgerlichen, des
Nationalen und des Individuellen – kämen wohl explizit noch die der mehr oder minder
»demokratischen Massenhaftigkeit«16, des Schichten- oder Klassenspezifischen sowie des
Glaubens an bzw. des Glaubenszweifels hinsichtlich parareligiöser Funktionen von Musik.
Auch da verschränkt sich die von Gundula Kreuzer akzentuierte Abgrenzung aus dem
Geist des Konfessionellen und Nationalen mit einer einheitlich europäischen Tendenz,
wobei die Ausführungen zur Verdi-Rezeption nördlich der Alpen gewiss mehr bedeuten
denn nur ein heiteres Aperçu zu den Auf- und Abklärungen dessen, was ›ächte‹ deutsche
Musik sei in jenem 19. Jahrhundert.
Selbst hinsichtlich der mit Bed#ich Smetana hervortretenden osteuropäischen Tendenz
zu ethnischer Abgrenzung und nationaler Spezifizierung, mit der sich Philipp Ther be-
12 Theodor W. Adorno, Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1955, S. 162f.
13 Siehe den Beitrag von Sven Oliver Müller in diesem Symposium.
14 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wies-
baden 1980, S. 29.
15 Ebd., S. 30.
16 Mann, Leiden und Größe, S. 365.
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fasste, sei ergänzt: dass solche Spezialisierung nur auf der Folie des vereinheitlichten Zu-
sammenhangs funktionierte – wie ein besonderes regionales Gericht auf einer Speisekarte
der internationalen Hotelküche. Der von Richard Wagner (wenigstens ein bisschen) infi-
zierte Smetana wurde wohl erst post mortem so ganz und gar tschechisch – wie der beim
Freischütz nicht anders als noch beim Oberon so nachhaltig von der Tradition der opéra
comique geprägte Carl Maria von Weber erst nach seinem frühen Tod als durch und durch
deutsch vereinnahmt wurde (Wagner sei Dank!). Vielleicht ist es ratsam, so weit zu gehen:
Nicht nur die grenzüberschreitenden Klammern erwiesen sich bis 1914 als dominant sogar
gegenüber den zu Nationalismus eskalierenden Formen musikalischer Hervorbringungen
(Richard Wagner wirkte kompositionsgeschichtlich wie für die Entwicklung des Musik-
theaters durch seine romantischen Opern und den Bayreuther Ring, vornehmlich durch
Tristan und Isolde, kaum jedoch durch einen Kaisermarsch auf Wilhelm II.!), sondern diese
europäische Idee des Universellen wurde durch die künstlerischen Individualisierungen
weit wirkungsmächtiger als durch nationale Schulbildung herausgefordert, in Frage gestellt
und paralysiert.
Dies Individuelle als der große Kontrapunkt eskalierte bereits um 1910 dergestalt, dass
es den alten Konsens des 19. Jahrhunderts aufsprengte – den Konnex jener Ära, die nicht
zuletzt als »Wald von großen Männern«17 gesehen werden kann: als Epoche des eben noch
gezügelten, oder eben in die verschiedenen sozialen und politischen Formationen noch einge-
bundenen Individualismus. Dieser weit mehr als das nationale Denken also muss als der
entscheidende Faktor für die ›Zerspaltung‹ und die auf diese folgende ›Preisgabe des uni-
versalen Regelkodex‹ des Komponierens angesehen werden. Dass die Durchsetzung dieses
Kodex wie seine Preisgabe – und beides gerade auch in seiner beanspruchten und durch-
gesetzten Weltgeltung – eine gänzlich europäische Errungenschaft war, wird durch Kritik
am eurozentristischen Kulturdenken nicht geschmälert. Die neuerdings auftauchende
Meinung, im Zusammenhang mit den globalen Triumphzügen der italienischen oder
französischen Oper bzw. der deutsch-österreichischen Symphonik und Kammermusik im
18. und 19. Jahrhundert entpuppte sich die Idee des Universellen als nichts anderes denn
als maskierter Nationalismus, erweist sich als Polemik, die Kulturkampf-Positionen des
späten 20. und des frühen 21. Jahrhunderts auf frühere Epochen projiziert. Eine solche
Denunziation der emphatischen Idee des Universellen mag Beifall finden. Der Erklärung
der komplexen historischen Sachverhalte dienlich ist sie nicht.
17 Ebd., S. 364.




Eine zunehmende Reisetätigkeit, die kartographische Erfassung Europas und durch Lektüre
erworbene Kenntnisse vermittelten im 16. Jahrhundert den Menschen einen deutlicheren
Begriff von den Bewohnern anderer Länder, ohne dass aus diesem Wissen notwendiger-
weise Verständnis oder gar Zuneigung resultierte. Zahllose Kataloge mit Nationalcharak-
teristika entstanden, und ein Phänomen wie der geographische Determinismus war so
weit verbreitet, dass er der klischeehaften Zuordnung unterschiedlicher nationaler Eigen-
schaften einen Anschein von wissenschaftlicher Seriosität verlieh. Gerade weil der Begriff
›Nation‹ selbst in Bezug auf alle Bewohner eines Landes vor dem 17. Jahrhundert so gut
wie nie verwendet wurde, sich der Sprachgebrauch also fundamental von dem bis heute
partiell nachwirkenden Verständnis des 19. Jahrhunderts unterscheidet, ist es wichtig, na-
tionalen Komponenten in der Musik des 16. Jahrhunderts und ihrer Bedeutung für die
Ausbildung kultureller Identität nachzuspüren. Die für das 16. Jahrhundert nachgewie-
sene Entwicklung spezifisch nationaler Selbstverständnisse hatte, so eine These des Sym-
posions, auch Auswirkungen auf die Entwicklung der volkssprachlichen Gattungen in
diesem Zeitraum. Im Hinblick auf die Musik bisher wenig untersucht, gibt eine Parallel-
erscheinung auf dem Gebiet der Architektur wichtige Hinweise. Nicht nur, dass sich spe-
zifische Nationalstile gegen Einflüsse von außen als resistent erwiesen, vielmehr sind
diese von inländischen Architekten im 16. Jahrhundert sogar aktiv entwickelt worden.1
Und die für die Entwicklung der volkssprachlichen musikalischen Gattungen so zentrale
Bedeutung einer allgemeinen Sprachregelung, in der der Zusammenhalt eines Landes exem-
plarisch zum Ausdruck kommt, wurde 1492 durch Antonio de Nebrija im Vorwort seiner
Grammatik, der ersten einer europäischen Sprache überhaupt, mit Nachdruck betont.
Auf Seiten der Musikwissenschaft hat sich Ludwig Finscher vor vierzig Jahren im Rah-
men des 9. Kongresses der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft in Salzburg
(1964) mit dem Themenkomplex der nationalen Komponenten in der Musik des 16. Jahr-
hunderts auseinandergesetzt.2 Der Titel seines Vortrages wurde bewusst erneut aufge-
1 Vgl. John Hale, Die Kultur der Renaissance in Europa, München 1994, S. 300.
2 Vgl. Ludwig Finscher, »Die nationalen Komponenten in der Musik der ersten Hälfte des 16. Jahr-
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griffen, da seine Thesen damals keineswegs auf ungeteilte Zustimmung gestoßen sind, bis
heute keine intensive Diskussion der von ihm umrissenen Frage- und Problemstellungen
erfolgt ist und zudem eine Differenzierung und Erweiterung angestrebt wird.
Die im 15. Jahrhundert unbestrittene Prädominanz des internationalen Stils der franko-
flämischen Komponisten erfährt im 16. Jahrhundert eine Aufweichung. Diese ist durchaus
auch als Gegenreaktion auf die musikalische Vorherrschaft der genannten Komponisten zu
erklären und führte zu lokal und regional unterschiedlichen stilistischen Ausprägungen,
die neben autonom musikalischen Beweggründen auch dazu gedient haben, die je eigene
kulturelle Identität aufzubauen und zu schärfen. Die Tatsache, dass das 16. Jahrhundert
keine Epoche der nationalen Schulen im Sinne des 19. Jahrhunderts, sondern der inter-
nationalen Verflechtungen war, widerspricht keineswegs der Annahme, dass sich in der
Ausdifferenzierung des gemeinsamen Stils auch volkssprachliche und regionale Schul-
bildungen feststellen lassen. Bisher wurde in der Forschung vor allem der internationale
Charakter betont; eine Intention des Symposions ist eine Schwerpunktverlagerung des
Erkenntnisinteresses auf die regionalen Eigenheiten. Die Frage, ob regionale kulturelle
Identitäten eine zu beobachtende Ausdifferenzierung des internationalen Stils hervorge-
bracht haben oder umgekehrt dieser erst zur Ausbildung kultureller Identität beigetra-
gen hat, ist generalisierend nicht zu entscheiden; Lösungsansätze sollen aber aufgezeigt
werden. In diesen Kausalzusammenhang gehört auch der Umstand, dass um die Mitte des
16. Jahrhunderts das Madrigal zur kompositionsgeschichtlich führenden Gattung wurde
und die durch die franko-flämischen Komponisten gepflegten internationalen Gattungen
Messe und Motette auf nachgeordnete Plätze innerhalb der Gattungshierarchie verwies.
Als die Republik Florenz 1527 Hilfe gegen Karl V. bei Heinrich VIII. suchte, wurde
denn auch nicht mehr eine Sammlung von Chansons, Messen oder Motetten überreicht,
sondern von je dreißig Motetten und Madrigalen – die meisten von einem gründlich ›italie-
nisierten‹ Franzosen, Philippe Verdelot.
Und während im 15. Jahrhundert die importierte Chanson-Kultur in Italien die Ent-
wicklung einer eigenständigen italienischsprachigen Mehrstimmigkeit behindert hat, bil-
dete diese kulturelle Überformung für die italienischen Komponisten auch den Anlass zur
Ausprägung spezifisch eigener stilistischer Möglichkeiten im darauf folgenden Jahrhundert;
dies stets verstanden unter dem Aspekt der Ausbildung kultureller Identität. Die poli-
tische Struktur Italiens trug wesentlich dazu bei, den lokal und regional unterschiedlich
geprägten Musikkulturen – jenseits des ohnehin stets mit zu bedenkenden Anlass- oder
Adressatenbezuges – ein scharf konturiertes Profil zu verleihen.
Bis heute ungeklärt ist etwa, warum Isabella d’Este – die bei einem oltremontano Musik
gelernt hatte und an einem sehr an französisch-burgundischer Musik orientierten Hof
aufgewachsen war – italienische Dichtung und italienische Musiker so sehr favorisierte, wie
es an keinem anderen Hof und in keiner anderen Stadt der Fall war. Ein weiteres Beispiel
stellt auch Florenz mit seiner einzigartigen Konzentration humanistisch gelehrter und
künstlerischer Potenzen dar. Ohne dieses spezifische kulturelle Klima in Florenz ist die
hunderts«, in: Bericht über den neunten Internationalen Kongress Salzburg 1964, hrsg. von Franz Giegling,
2 Bde., Kassel u. a. 1964, hier: Bd. 1, S. 37– 45.
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Assimilation Philippe Verdelots an den Florentiner Lokalstil und die Assimilation dieses
Lokalstils an Verdelots Personalstil unvorstellbar. Andererseits lässt sich an der Adaption
des Madrigals in der Fremde – etwa am Grazer Hof oder im England Elizabeths I. – er-
kennen, wie das Zusammentreffen dieser komplexen Kultur mit den je einheimischen
Musikkulturen zu sehr unterschiedlichen Formen und mehr oder weniger produktiven Ent-
wicklungstendenzen führte.
Vergleichbares wie für das Madrigal gilt auch für die Entwicklung der Chanson im
16. Jahrhundert mit den Zentren der Entwicklung in Paris, Lyon und Antwerpen. Auch
hier schaffen Erweiterung und Differenzierung in einer für gattungsgeschichtliche Pro-
zesse typischen Weise den Raum für die Entwicklung nationaler und regionaler Eigen-
tümlichkeiten.
Während der französischen Chanson ein pointiert nationaler Charakter bewusst zu
eigen ist, prägen sich im deutschen Lied zahllose lokale und regionale Besonderheiten
aus. Verknüpft mit der literarischen Tradition der Lobpreisung von Städten, fördert das
Städtelob im deutschen Lied ebenso wie kartographische Stadtansichten den Stolz der Be-
wohner. Inwieweit diese lokalen Besonderheiten auch für die musikalische Gestaltung der
entsprechenden Liedgattung ein konstitutives Element darstellen, ist eine weitere Frage,
der nachgegangen werden soll.
Reformation und Gegenreformation sind zwei zentrale Aspekte, unter denen der Pro-
zess der Identitätsstiftung im Medium der Musik thematisiert werden soll.
Die zentrale Bedeutung der Musik für die Theologie Luthers und die Festigung der
Reformation ist allgemein anerkannt. Die hiermit einhergehenden neuen Aufgaben für die
Musik förderten die Entfaltung einheimischer kompositorischer Talente, wobei der hohe
künstlerische Anspruch geradezu zwangsläufig auch zu einer dauerhaften Offenheit gegen-
über dem katholischen Repertoire führte. Der Aspekt der Repertoirebildung, zu dem etwa
der Drucker Georg Rhau einen wichtigen Beitrag leistete, ist für die Themenstellung des
Symposions von großer Wichtigkeit. Stärker als die Reformation und ihre musikgeschicht-
lichen Folgen stellte vielmehr um die Mitte des 16. Jahrhunderts die Gegenreformation
die Universalität des Stils in Frage. Vom Mythos der Rettung der Kirchenmusik durch
Palestrina geblendet, hat die Musikgeschichtsschreibung es lange versäumt, die gesamte
Bandbreite des kirchenmusikalischen Komponierens in katholischen Ländern eingehend
zu untersuchen. Die geistliche Musik Orlande de Lassus’ in München ist ebenso Teil spezi-
fischer kultureller Identitätsfindung wie das Schaffen Francisco Guerreros und Tomas
Luis de Victorias in Spanien.
56 Nationale Komponenten in der Musik des 16. Jahrhunderts
Nicole Schwindt (Trossingen)
Wahrnehmung des Fremden und Konstruktion des
Eigenen im deutschen polyphonen Lied
Über den Kernbestand des deutschen mehrstimmigen Liedes hat Ludwig Finscher einmal
ausgesagt: »The German tenor lied was one of the most stubbornly conservative genres in
music history.«1 In der Formulierung schwingt mit, dass wir es hier mit einer zumindest
hartnäckigen, vielleicht trutzigen oder auch sturen Angelegenheit, womöglich mit der
Tendenz zum Beschränkten zu tun haben. Und in der Tat ist das Prinzip der Cantus-firmus-
Bearbeitung im Lied ein Phänomen, das es sehr wohl auch in Kompositionen gibt, die sich
anderer Sprachen als des Deutschen bedienen – insbesondere die Chanson-Geschichte
weist im weltlichen Bereich immer wieder Phasen intensivierter Cantus-firmus-Bereitschaft
auf –, doch in keiner anderen Gattung ist es so zentral wie im Lied. Bei keiner Gattung
(von der Sub-Spezies der Tenor-Motette einmal abgesehen) wäre es sinnvoll, sie darüber
zu definieren; keine Gattung weist eine derartige Konsistenz in ihrer Chronologie auf,
die vom späten 14. Jahrhundert (vomMönch von Salzburg) bis ins zweite Viertel des 17. Jahr-
hunderts (mit Scheins Studentenschmaus [1626]) reicht, und dies mit einer ›harten‹ Kernphase
von nicht weniger als hundert Jahren zwischen 1460 und 1560, der Zeit zwischen beispiels-
weise dem sogenannten Schedel-Liederbuch und dem Auftreten Orlande de Lassus’. Im
Bereich der Stilistik blieb in diesem Zeitraum wohl kaum ein Stein auf dem anderen, doch der
kompositionstechnische Vorgang der polyphonen Einkleidung einer präexistenten Melodie
wurde aufrechterhalten. Selbst in der Ära des als neuer Zweig etablierten, madrigalisch
inspirierten Liedes lassoscher Prägung konnte sich 1572 ein Komponist wie Ivo de Vento
veranlasst fühlen, in seiner Widmung an Nürnberger Ratsherren eigens (und vermutlich
zur Vermeidung von Missverständnissen) darauf hinzuweisen, er habe zwar noch alte Texte
verwendet, »doch erste Melodey bleiben lassen«.2
Eine solche Resistenz ist sicher auch mit der historiographischen Kategorie des Konser-
vativismus zu erklären. Gerade das zweite Viertel des 16. Jahrhunderts ist in Deutschland
eine Zeit, die – politisch, speziell religionspolitisch höchst unruhig – den sicheren Hafen
musikalischer Traditionen ungern verließ: Man denke an die Hochblüte der Josquin- (bzw.
Pseudo-Josquin-)Pflege der 1530er und 1540er Jahre. Doch gibt die Fragestellung des
Symposiums Gelegenheit, das Beharrungsvermögen auf dem Felde des Liedes, das sich
in der lang anhaltenden Vorliebe für die Cantus-firmus-Technik nicht erschöpft, son-
dern auch eine ganz spezielle Neigung zum Tradieren bekannter Texte, gebräuchlicher
Strophen- und Versformen und vertrauter Textinhalte sowie gediegener musikalischer Ton-
1 Ludwig Finscher, »Lied and Madrigal, 1580–1600«, in: Music in the German Renaissance. Sources,
Styles, and Contexts, hrsg. von John Kmetz, Cambridge 1994, S. 182–192, hier: S. 182.
2 Ivo de Vento, Sämtliche Werke, Bd. 3, hrsg. von Nicole Schwindt (= Denkmäler der Tonkunst in Bayern,
Neue Folge 14), Wiesbaden 2002, S. LXXXVI.
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fälle impliziert, nicht nur mit dem Stigma einer lediglich schwach ausgeprägten kreativen
Wandlungsfähigkeit oder einer Abschottung gegenüber aktuelleren Konzepten zu verste-
hen, sondern es von der anderen Seite aus zu betrachten, nämlich unter der Prämisse,
dass die Matrix des deutschen Liedes auch einen Ansatzpunkt für eine autochthone kul-
turelle Identifikation bot, ohne dabei in die Argumentation zurückzufallen, auf die die
Konservativismus-Interpretation die historiographische Reaktion darstellte: d. h. ohne
ideologische Instrumentalisierung als deutsche »Tenorgesinnung«.3 Dazu sollen einige
Aspekte und historische Stationen thesenhaft benannt werden, um dabei den Aspekt des
Nationalen zu akzentuieren. Dieser Aspekt scheint allerdings für die Liedgeschichte im
16. Jahrhundert durchaus kein arbiträrer zu sein, sondern ein wesentlicher Motor der Ent-
wicklung.
Greifbar wird die Verknüpfung von Liedgeschichte und Nationsbildung sowie Nations-
bewusstsein erstmals mit den Projekten im Umfeld Kaiser Maximilians I. Nicht nur zu
seiner Zeit, sondern auch mit seiner Person kulminierte erstmals die politische Idee der
Konstruktion einer deutschen Nation. Wenngleich sie um und nach 1500 für Maximilian
selbst eng mit der Kaiseridee verknüpft war, steht sie im Kontext einer umfassenderen
Bewegung kultureller Identifikation. Schlaglichtartig lässt sich dies an der Karriere des
Ausdrucks der ›teutschen nation‹ ablesen, der – seit der Mitte des 15. Jahrhunderts infor-
mell gebraucht – zunehmend in administrative Schriftsätze eindrang, bis die seit 1470 vor-
kommende Formulierung ›Heiliges Römisches Reich Deutscher Nation‹ 1512 in einem
Reichstagsabschied erstmals offiziell verwendet wurde und der Terminus seinen sprach-
lichen Durchbruch 1520 mit Martin Luthers Aufruf An den christlichen Adel deutscher Nation
erfuhr. Für das Erstarken des deutschen Humanismus war die Wiederentdeckung der
Germania des Tacitus durch Poggio Bracciolini im Kloster Fulda und die Publikation im
Jahr 1455 ein markanter Impuls und nachhaltiger Legitimationsfaktor für die Entfaltung
einer letztlich antik verbürgten teutonischen Bildungskultur.4 Hier wird aber ein Konflikt
erkennbar, der für die Liedgeschichte von weitreichender Bedeutung war: der Aspekt des
Sprachbewusstseins. Die Humanisten spielten in dieser Frage eine durchaus ambivalente
Rolle. Zwar sollte ihr generelles Sprachinteresse auf die Dauer auch der Erforschung und
Pflege des Deutschen zu Gute kommen, zuerst einmal stand aber ihre unbedingte For-
derung nach Latinität als humanistischem Königsweg, verbunden mit der rigorosen Ab-
lehnung der Vulgärsprache für gehobene Zwecke einer literarischen Entwicklung des
Deutschen im Wege. Es erscheint bezeichnend für die geringe Ästimation deutscher Lyrik
um 1500, wenn der erste Poeta laureatus Konrad Celtis 1502 klagt, mit seiner Geliebten
Ursula nur »Germanis […] carmina verbis« austauschen zu können,5 oder wenn Heinrich
3 Vgl. Martin Kirnbauer, Hartmann Schedel und sein »Liederbuch«. Studien zu einer spätmittelalterlichen
Musikhandschrift (Bayerische Staatsbibliothek München, Cgm 810) und ihrem Kontext (= Publikationen der
Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, Serie II , 42), Bern 2001, S. 26–32.
4 Vgl. Hagen Schulze, »Deutschland in der Neuzeit«, in:Mittelalterliche nationes – neuzeitliche Nationen.
Probleme der Nationenbildung in Europa, hrsg. von Almut Bues und Rex Rexheuser (= Quellen und Studien
des Deutschen Historischen Instituts Warschau 2), Wiesbaden 1995, S. 103–119, hier: S. 104f.
5 Konrad Celtis, Quattuor libri amorum secundum quattuor latera Germaniae (1502), hrsg. von Felicitas
Pindter, Leipzig 1934, S. 64f., zitiert nach Günter Hess, Deutsch-lateinische Narrenzunft. Studien zum Ver-
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Bebel, der nach ihm den Dichterlorbeer erhielt und 1501 in Innsbruck vor Maximilian
eine Oratio ad regem Maximilianum de laudibus atque amplitudine Germaniae gehalten hatte,
sich bemüßigt fühlt, die Inkarnation des deutschen Liedes, das siebenstrophige Tagelied
»Ich stund an einem Morgen« aus der gängigen modifizierten Hildebrandsstrophe in latei-
nische Distichen zu transformieren.
Tempore quo coniunx Tithonum mane reliquit, Ich stund an einem morgen
Heimlich an einem ort
Occulto steteram conditus ipse loco. Do het ich mich verborgen
Hic illam audivi miseranda voce querelam, Ich hört klegliche wort
Qua flet amatoris pulchra puella abitum. Von einem frewlein wz hübsch und fein
Das stund bei seinem bulen
Nescio quo fato mihi mens praesagit, amice, Es muß geschieden sein.6
Cedere conantem, teque parare fugam
[…]7
Dem entspricht es auch, wenn noch Heinrich Glarean in seinem in den 1530er Jahren ver-
fassten Dodekachordon Adam von Fuldas Lied »Ach hülff mich leid« in einer lateinischen
Version als »O vera lux et gloria« wiedergibt – obwohl er konzediert, der Autor habe es
»verbis elegantissime composita« und es sei »per totam Germaniam cantatissima«.8
Wenn man den Petrarkismus als Symptom für eine umfassende landessprachliche litera-
rische Emanzipation ansieht, von dem nicht zuletzt die »poesia per musica« der einzel-
nen nationalsprachlichen Gattungen profitierte und für den man zuerst in Italien Bembo,
Garcilaso in Spanien, dann in Frankreich Ronsard, schließlich in England Philip Sidney
als Galionsfiguren herausstellen könnte, so muss man in Deutschland auf eine derartige
Bewegung bis ins 17. Jahrhundert hinein und auf den Namen Martin Opitz warten. Noch
1641 sollte Jesaias Rompler von Löwenhalt konstatieren: »Dan ob wol die umgelegene län-
der, Italien, Hispanien, Franckreich, Engelland, und Nider-teütschland [d.h. die Nieder-
lande] schon lange zeit vorhin angefangen, ihre tichtung mit grosem fleiß auszubutzen
und zuerhöben, ist doch Hoch-teütschland, fast in einer vorsätzlichen schlummerung, so
fahrläsig bei seiner alten übelgestimbten leyren gebliben.«9 Die Gründe für diese literari-
sche Passivität mögen dahingestellt bleiben, für das komponierte Lied bedeutete es eine
anhaltende Konzentration auf Formen und Inhalte der traditionellen Gedichttypen, die
hältnis von Volkssprache und Latinität in der satirischen Literatur des 16. Jahrhunderts (= Münchener Texte
und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters 41), München 1971, S. 36.
6 Polyphone Sätze über die Liedweise gibt es u. a. von Arnold von Bruck, Ludwig Senfl, Mathias Grei-
ter, Heinrich Isaac, Heinrich Finck und Thomas Stoltzer.
7 Abdruck des vollständigen Gedichts in: Gustav Bebermeyer, Tübinger Dichterhumanisten. Bebel, Frisch-
lin, Flayder, Tübingen 1927, S. 21–24. Vgl. auch Joachim Knape, »Humanismus, Reformation, deutsche
Sprache und Nation«, in: Nation und Sprache. Die Diskussion ihres Verhältnisses in Geschichte und Gegenwart,
hrsg. von Andreas Gardt, Berlin 2000, S. 103–138.
8 Glarean Henricus Loritus, Dodekachordon, Basel 1547, Reprint Hildesheim 1969, S. 261.
9 Erstes gebüsch seiner reim-getichte (1647), hrsg. von Wilhelm Kühlbach und Walter E. Schäfer, Tübin-
gen 1988, Vorrede, fol. [3] / iiv.
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man vereinfachend in die Dichotomie ›Hofweise‹ und ›Volkslied‹ zu fassen pflegt, an deren
Seite sich eine weitere, sehr heterogene und eher funktional zu erfassende Gruppe von
Liedtexten etablierte, die man vielleicht als ›Geselligkeitslieder‹ bezeichnen könnte.
Die literarische Blockade durch die Humanisten verhinderte indes nicht, dass das
polyphone deutsche Lied eine bedeutende Rolle im Rahmen des umfassenden nationalen
Programms spielte, das Maximilian auch in künstlerischer Hinsicht beförderte und mit
dem bezeichnenden Begriffs-Signet »gedechtnus« belegte.10 Während man von zahlreichen
bildnerischen und literarischen Unternehmungen weiß, dass sie von Maximilian selbst ini-
tiiert wurden und deren Spezifikum die Verbindung von traditionellen Inhalten mit tech-
nologischer Innovation und Modernität ist (etwa die bekannte Bilderserie des Triumphzugs
als Holzdrucke oder der autobiographische Ritterroman des Theuerdanck als gedrucktes
Buch), lässt sich dies für die Musik nur erschließen. Dennoch besteht kein Zweifel, dass eines
der ersten gedruckten Liederbücher, das 1512 von Maximilians Hofdrucker Erhard Öglin
in Augsburg hergestellt wurde, auf dem Humus des ambitionierten medialen Programms
des Kaisers entstand. Inhaltlich stellt es ein deutsches Analogon zu einem burgundisch-
französischen Chansonnier dar, in dem vorwiegend Komponisten aus seiner Kapelle (allen
voran Heinrich Isaac und Paul Hofhaimer) den kompositorischen Standard, den franko-
flämische Komponisten im Bereich der Chanson etabliert haben, in einem relativ großen
Korpus für das deutsche Lied adaptiert haben und eben in einer medial höchst innova-
tiven Form, als Druck, präsentieren.
Dies sei kurz an einem ziemlich willkürlich ausgewählten Beispiel demonstriert, dem
kleinen Lied »Erwelt han ich auf erden mir«, das – wie alle Lieder im Öglin-Liederbuch –
anonym und als vierstimmiger Satz überliefert ist.11 Es handelt sich um ein ganz unspekta-
kuläres Hofweisen-Gedicht in Bar-Form, das allenfalls durch seine engschrittigen Reime
und insbesondere durch die irregulären Verslängen im Abgesang (»dy weil ich l e b , /mein
gmüet e r h eb in e r e n , /dich trewer l i e b gewe r e n«) auf sich aufmerksam macht. Das
Cantus-firmus-Prinzip des sicherlich ad hoc erfundenen Tenors ist durch den rhythmisch
relativ planen und syllabischen Verlauf (vor allem wieder im Abgesang) realisiert; die Reim-
wörter werden gemäß ihrer Wertigkeit mit Zäsuren wiedergegeben: der Binnenreim »ich«
durch das siebentönige Soggetto, alle anderen durch starke bzw. schwache bzw. angedeutete
Kadenzen auf zentralen bzw. peripheren Stufen.12 Verse und Teilverse sind durch Pausen
exakt portioniert. Die Gedichtstruktur generiert somit die Kernweise. Der Rest ist bur-
10 Vgl. Jan-Dirk Müller, Gedechtnus. Literatur und Hofgesellschaft um Maximilian I., München 1982.
11 RISM 15121: vier Stimmbücher ohne Titelblatt, Kolophon am Ende des Tenor-Stimmbuchs: Aus
sonderer ku[n]stlicher art […] jn d Kayserlichen vnnd dess hailigen reichs Stat Augspurg vn[d] durch
Erhart öglin getruckt, Nr. 4; Partiturausgabe: Erhart Oeglin’s Liederbuch zu vier Stimmen, Augsburg 1512,
hrsg. von Robert Eitner und Julius Josef Maier (= Publikationen Älterer Praktischer und Theoretischer
Musikwerke 9), Berlin 1880, Nr. 4, S. 7f.
12 M. 6: starke Kadenz durch Diskant-Tenor-Klauseln zur Finalis g bei »mir« /»gir«; M. 11: etwas weniger
starke Kadenz durch Diskant-Tenor-Klauseln in Tenor und Bass zur Confinalis d bei »mein« / »sein«; M. 15:
angedeutete Kadenz durch Diskant-Bass-Klauseln in Tenor und Bass zu peripherem f bei »leb«; M. 17: an-
gedeutete Kadenz durch Tenor-Bass-Klauseln zur Repercussa b bei »-heb«; M. 19: relativ starke Kadenz
durch Diskant-Tenor-Klauseln nach f bei »-ren«; M. 22: schwache Kadenz durch Diskant-Tenor-Klauseln
in Tenor und Bass nach d bei »lieb«; M. 27: starke Kadenz durch Diskant-Tenor-Klauseln nach g bei »-ren«.
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gundisch-franko-flämisch stilisiert. Die Melodie ist nach dem Modell des gleich sugges-
tiven wie ubiquitären Soggettos wie z.B. in »Fors seulement« und unzähligen anderen
geformt, also mit der breiten daktylischen Artikulation von Tönen auf gleicher oder benach-
barter Tonhöhe mit angehängter, rhythmisch dynamisierter Gleitfloskel. Die fast exakte
Parallelführung im Diskant gibt dem Komponisten die Gelegenheit, den Beginn der Dis-
kantkantilene von Ockeghems »Ung aultre l’a« exakt zu zitieren. Doch die inflationäre
Durchtränkung des Satzes mit der in 27 Mensuren zwölf Mal vorkommenden ›burgun-
dischen Formel‹ (synkopische Semibrevis mit zwei nachfolgenden, abwärts gerichteten
Minimen) entspricht Alexander Agricolas Usus. Seiner Idiomatik gehorcht auch die Aus-
formung der Binnenkadenz am Wiederholungsstrich: Via Klauseltausch (der Tenor erhält
die Diskantklausel) erreichen die Stimmen einen ausgehaltenen Ton, der vom Alt überspielt
wird. Bei Agricolas Rondeaux (etwa »C’est mal cherché«) findet diese Passage nach dem
Signum congruentiae allerdings eine unmittelbare Fortsetzung, während das Tenorlied
eine Unterbrechung der Bewegung fordert. Satztechnischer Standard ist auch die wech-
selnde Kombination von Stimmpartien in imperfekten Konkordanzen.13 Und an Antoine
Busnoys und seinen Nachfolgern geschult ist nicht nur der weit ausladende Melodiegestus
(charakteristisch etwa der spannungsvolle Oktavaufgang der Liedzeile »dich allerliebstes
aynigs mein« vor dem Doppelstrich, M. 7–12), sondern auch der Motivkonstruktivismus:
Das Initialmotiv genau dieser bedeutungsvollen Phrase im Tenor und das damit ver-
wandte Motiv auf »dich trewer lieb« (Tenor, M. 20–22) werden in Verkleinerung vorimi-
tiert – hier allerdings nicht zur Vorbereitung einer französisch-burgundischen Diskant-
Kantilene, sondern der deutschen Tenor-Melodie (Bass und Diskant M. 6, Alt M. 15).
Wenn es zutrifft, dass die Präsentationsform insbesondere des Öglin-Liederbuchs (u. a.
mit marianischer Eröffnungsmotette und dekorativem Aufwand) eine programmatische
Anspielung auf die Chansonkultur ist, erlaubt dies wohl auch, den komponierten Inhalt
als bewusste, reflektierte Auseinandersetzung mit der Chanson zu interpretieren. Mit Kate-
gorien der Sprachwissenschaft würde man den Vorgang als mention einstufen, nicht als use,
also nicht, dass man sich eines vorgegebenen Systems einfach bedient, sondern auf es refe-
riert; d.h. es werden Oberflächenphänomene adaptiert, ohne die strukturgebenden Regeln
des Systems zu befolgen, was hier die Relation zwischen Tenor und Cantus beträfe.
Die beachtliche Materialbasis, anhand derer die intensive Phase des an der internatio-
nalen Chanson geschulten Liedes noch heute ablesbar ist, beschränkt sich nicht auf dieses
eine Produkt, das Öglin-Liederbuch, sondern ist in einer ganzen Reihe meist eng ver-
netzter Drucke und Handschriften greifbar.
Dieser Liedstil, der sich in Kommunikation mit dem zeitgenössischen Chanson-Idiom
(als der Leitinstanz in stilistischer Hinsicht) entfaltet und wie in einem prolongierten
Gründungsakt einen identitätsbildenden Sinn gestiftet hat, erhält in der Folge fast norma-
tive Qualität. Die nächste Phase des deutschen Liedes setzt nach einer längeren Druck-
Pause in den 1530er Jahren ein. Bezeichnend für die Mehrzahl der Sammlungen ist nun
ihr retrospektiver Charakter, seien es die Verleger-Kompilationen von Christian Egenolff
13 M. 2– 4: Sexten zwischen Diskant und Tenor; M. 4f: Terzen zwischen Tenor und Bass; M. 13f: Ter-
zen zwischen Diskant und Tenor; M. 21f: Dezimen zwischen Diskant und Bass.
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in Frankfurt oder Hieronymus Formschneider in Nürnberg oder – als Musterfall – die
erste Publikation von Georg Forster im Jahre 1539. Im großen Umfang edierten diese
Herausgeber dieselben Tonsätze wie sie bereits in den frühen Liederdrucken standen, er-
weitert durch bisher unveröffentlichte Werke älterer Komponisten. Hier wurde – ganz im
Sinne der von Jan Assmann14 für die Schaffung eines kulturelles Gedächtnisses entwickel-
ten Kriterien – ein Bestand an Wiedergebrauchs-Texten zusammengetragen, der zwar
immer wieder ergänzt und aktualisiert wurde, der aber bewusst eine Wertperspektive
durch Objektivation der Vergangenheit herstellte. Forster setzte in seinen insgesamt fünf
Liedsammlungen, deren Erstauflagen bis 1556 erschienen, nicht nur die assmannschen Kri-
terien der Retrospektion, der Normierung, der Organisiertheit, der Institutionalisierung
und der Spezialisierung der Trägerschicht in die Tat um, er artikulierte sie im Sinne er-
höhter Reflexivität auch in seinen Vorworten. Diesen ist zu entnehmen, dass nach einer Zeit
offenbar wahlloser und unkontrollierter handschriftlicher Sammlung des teils textlosen,
teils fehlerhaften, teils mit fremdländischen bzw. anderssprachigen »Chimeras«15 durch-
setzten Liedguts Forster von Freunden, Musikliebhabern und Gönnern zur sammlungs-
systematisierenden (»ordinirenden«) und textreinigenden (»emendiert[en]«) Publikation
gedrängt wurde.16 Das so zusammengetragene Repertoire wendet sich an unambitionierte
»Musicis / so nicht allzeit gerüst, köstlich Muteten /Psalmen/oder dergleichen kunststück
zu singen«,17 genau genommen an »gemeine teutsche Singer / alß die vor zeiten auch [– wie
er und seine öfters angesprochenen Heidelberger Kommilitonen –] Studenten gewesen /
so yetzt hin vnd wider Burger sind«.18 Weder Neuheit noch Artifizialität (»große ver-
meinte künst«) sind Werte gegenüber der propagierten »liederische[n] art«, die in der
»einfeltig[en] lieblichkeit« besteht, wie sie die »schlechte[n] / alte[n] /gute[n] Teutsche[n]
Liedlin« »der alten rechten Teutschen Componisten« aufweisen.19 Die Häufung des Be-
griffs »teutsch« ist symptomatisch. Hatte sich in der allgemeinen Publizistik ein dezidier-
tes Nationsbewusstsein um 1500 vornehmlich auf geographische und (reichs-)politische
Aspekte beschränkt, so verlagerte sich die Diskussion in den 1530er Jahren vermehrt auf
sprachliche Gesichtspunkte, gekoppelt mit einer nun auch einsetzenden Selbstkritik an
allzu xenophiler Bereitschaft. Der Verfasser der ersten deutschen Grammatik, Valentin
Ickelsamer, meinte 1534, es sei »allen teutschen ain schand und spott, das sy anderer spra-
chen maister woellen sein, und haben jre aigne an geborne muter sprach noch nye erlernet
oder verstanden«. Dabei sei sie »ein feine gabe Gottes, – die man zu seiner ehre vilfältigk-
lich brauchen kann und soll, mit lesen, singen und schreiben«.20
14 Jan Assmann, Kultur und Gedächtnis, Frankfurt a.M. 1988.
15 Georg Forster, Frische teutsche Liedlein (1539–1556), hrsg. von Kurt Gudewill, Tl. 1 (= EdM 20), Wol-
fenbüttel 1942, Transkription der Vorrede, S. XXIX .
16 Vgl. ebd., Tl. 5 (= EdM 63), Wolfenbüttel 1997, Faksimile der Vorrede, S. XVII.
17 Forster, Frische teutsche Liedlein, Tl. 1, S. XXIX .
18 Forster, Frische teutsche Liedlein, Tl. 5, S. XVII.
19 Forster, Frische teutsche Liedlein, Tl. 1, S. XXIX .
20 Ain teütsche Grammatica, [Augsburg: Ulhart 1534], zweite, erw. Auflage, Nürnberg: Petreius 1537
(zitiert nach Anna Daube, Der Aufstieg der Muttersprache im deutschen Denken des 15. und 16. Jahrhunderts,
Rostock 1939, S. 38). Dazu auch Knape, »Humanismus«, S. 115.
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Traditionelles Hauptaktionsfeld (teils sogar aggressiv) patriotischer Gesinnungsartiku-
lation war – aufgrund seiner Lage – das Elsass. Es nimmt daher nicht wunder, dass es
Straßburg war, wo sich ein auffälliger terminologischer Wandel der Gattung Lied vollzog.
Nachdem Peter Schöffer seine Musikalienoffizinen in Mainz und Worms aufgegeben
hatte, ließ er sich in Straßburg nieder, wo er 1536 mit Matthias Apiarius zusammen ein
Liederbuch druckte. Mit dessen Titel Fünff und sechzig teütscher Lieder21 beginnt die kein
Dutzend Ausnahmen duldende Reihe von rund 200 Liedpublikationen, die den Ausdruck
»Teutsche Lieder« bzw. »Teutsche Liedlein« im Titel führen. Keine andere Gattung
kennt eine derartige nationale Selbstreferenz im Namen22 – umso bemerkenswerter er-
scheint die bis um 1600 kanonische Gültigkeit und Beständigkeit im Falle des deutschen
Liedes. Im Rahmen dieser Konsolidierung will es auch nicht überraschen, dass es der
Schöffer-Apiarius-Druck ist, der fast zum Beschluss (an drittletzter Stelle als Nr. 68) ein
Lied von Ulrich Brätel enthält, dessen Text (»So ich betracht und acht der alten gsang«)
als retrospektiven Identifikationsfaktor eine Ahnenreihe anführt, die von den Chanson-
Komponisten Ockeghem und Josquin über Agricola zum Lied-Komponisten Heinrich
Finck führt. So wie hier ein historisch-chronologischer Bezug hergestellt wird, erscheinen
nun auch (vor dem Hintergrund der allgemein forcierten nationalen Chorographie) ver-
mehrt Liedtexte, die auf regionale oder lokale Konkreta der deutschen Lande anspielen:
Erzähllieder erhalten politisches oder parodistisches Lokalkolorit, wenn sie Städtenamen23
und Regionen24 benennen; katalogartige Wein-Topographien25 und Ableger des humanis-
tischen Städtelobs wie Ventos »In Teutscher Nation kein Statt / so weit jr lob erstrecket /
dann Nürenberg« (1575) – das einzige vertonte deutschsprachige Städtelob – zeugen vom
21 RISM [1536]8; Miriam Usher Chrisman, Bibliography of Strasbourg Imprints, 1430 –1599, New Haven
1982, S. 191, Nr. V7.1.30; 65 Deutsche Lieder für vier- bis fünfstimmigen gemischten Chor a cappella nach dem
Liederbuch von Peter Schöffer und Mathias Apiarius (Biener) (Straßburg spätestens 1536). Erste Partiturausgabe,
hrsg. von Hans Joachim Moser, Wiesbaden 1967.
22 Wenn ausnahmsweise von französischen Chansons in Drucktiteln die Rede ist, dann in Gegenüber-
stellung zu anderstextigen, z.B. Pierre Cléreau, Dixiesme livre de chansons tant françoises, qu’italiennes, Paris
1559. – Auf Flugblattliederdrucken erscheint das Wort ›teutsch‹ grundsätzlich nicht. Möglicherweise
fühlte sich Schöffer dazu animiert, weil er schon 1530 eine analoge Sammlung mit dem ebenso singu-
lären Titel Viginti Cantiunculae gallicae quatuor vocum (RISM deest) herausgebracht hatte; siehe Chris-
man, ebd., S. 195, Nr. V7.2.2.
23 »Innsbruck ich muss dich lassen« (Heinrich Isaac, Cosmas Alder, Christian Hollander), »Das gleut
zu speyr« (Ludwig Senfl), »Bischoff von regenspurg« (anon., Welser-Liederbuch um 1527), »Hat uns der
teuffel gen Teyningen/Teinigen [i.Br.] bracht … do die bösen bauren sein« (Senfl); »Zu wirtzburg steht
ein hohes hausz« (anon., Graszliedlin 1535); »Zu regenspurg hat es sich verkert« (anon., zweites Forster-
Liederbuch 1540); »Der Pfarrer von Nesselbach« (anon., Schmeltzl, Quodlibets 1544); »Zu koenigsperg
in der werde stadt« (Paul Kugelmann 1558); »Nicht weit von Heidelberg der stadt« (Johann Knöfel 1581);
Der Kölner Markt (Nicolaus Zangius 1603).
24 »Man legt den brandenburger uff« (anon., Graszliedlin 1535), Ein sächsisch Liedlein (Otto Harnisch
1591), »Im Bayerlandt in einer Stadt« (Vento), »Es hat ein schwab ein töchterlein« (Johannes Heugel,
Ivo de Vento); »Es hat ein schwab ein ehlichs weib« (anon., Graszliedlin 1535); »Im lant zu Wirtenberg«
(Lasso); »Wol auff an bodensee« (Senfl); »Wie nun ir schwitzer knaben« (anon., D-W, guelf. 232, um
1525); »Es ligt ein hauß im oberlandt [Elsass]« (Oswald Reytter).
25 »Zu Laudenburg nicht weit vom Rein« (anon., Reutterliedlin 1535).
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Stolz der Bewohner und ihrem Wunsch nach Identifikation, der sich auch im mehrstim-
migen Lied artikuliert.26
Eine wiederum neue Phase erlebte das Lied mit Innovationen, die von außen, d.h. von
italienischen oder italienisch sozialisierten Musikern im Zuge der europaweit neuen italie-
nischen Leitgattungen, an es herangetragen wurden. Auch die Madrigalisierung, die es
durch Lassus mit dessen erstem Liederdruck 1567 erfuhr, steht unter der weiterhin gültigen
Kategorie dermention, die einerseits immusikalischen Satz, andererseits im reflektierten Um-
gang mit dem Phänomen nachvollziehbar ist. Geradezu zitathaft reagierte Lasso in seinem
ersten Liedervorwort auf die Autorität Forsters, die auch er mindestens hinsichtlich der
Textwahl als solche anerkannte. Hatte Forster mit Empathie »die gemeinen teutschen
Singer, […] so […] nicht alle zeyt Lateinisch / Franntzösisch / Italianisch /vnnd dergleychen
gesang haben/oder kauffen mögen«27 angesprochen, so adressiert auch Lasso diese Ziel-
gruppe, nun aber aus dem höfischen Kontext heraus, mit dem deklassierenden Nachsatz
»Dann die jenigen / so sich etwas mehr sprachen behelffen /hoff ich sey von mir ein wenig
zu gefallen vnd lieb /Lateinisch /Welsch /Frantzösisch wnd Niderlendisch /manicher hand
art gesang für geben worden«.28 Eine vergleichbare Ironisierung und zugleich Umwertung
im ästhetischen Vokabular vollzog er, als er dem 1576 von einem Italienaufenthalt zurück-
kehrenden Herzog Ernst von Bayern eine Liedersammlung mit den Worten widmete, er
werde sich als Kunstliebhaber »nach der Italianischen liebligkeit der Teutschen dapffrig-
keit auch nit unwerth sein lassen«. Hatte Forster »Lieblichkeit« mit Einfachheit konno-
tiert, so versteht Lasso darunter »italianità« und »dolcezza«; und entsprechend mutiert
der Charakter des Liedes zur robusten »dappfrigkeit«.
Wenn sich das Lied der zweiten Jahrhunderthälfte in verschiedensten Spielarten und
Stärkegraden dem madrigalisch-villanellisch-canzonettenhaften Gattungskomplex annä-
herte, so bleibt das nachhaltige Bedürfnis nach mention auf verschiedenen Ebenen spürbar.
Als Vento die deutsche Villanella inaugurierte, verdeutlichte er dies mit einem ordnungs-
spezifischen ›Trick‹: Er stellte sie 1572 in einem Druck mit dem alles andere als verräte-
rischen Titel Newe Teutsche Lieder mit dreyen stimmenmit acht Exemplaren ins Zentrum und
umrahmte die neue Gattung mit je sechs ausgesprochen konservativen Tricinien. Jacob
Regnart hingegen kündigte zwei Jahre später seine nun auch im Vers- und Strophenbau
italianisierten Villanellen im Titel mit der schon bald Furore machenden Formulierung
an: Kurtzweilige teutsche Lieder […]. Nach Art der Neapolitanen oder Welschen Villanellen.
Leonhard Lechners Textdichter nimmt in einem fünfstimmigen Lied, das Lechner 1577
durchaus mit den textinterpretativen Mitteln des Madrigals vertonte, signalhaft auf Petrarca
Bezug, doch all dies vollzieht sich im Rahmen der beliebtesten Strophenform, der stereotyp
modifizierten Hildebrandsstrophe, in der etwa auch das ›Erz‹-Lied »Ich stund an einem
Morgen« steht.29 Und nicht zuletzt bricht sich das Nationsbewusstsein expressis verbis
26 Siehe auch die politischen Lieder im dritten Forster-Liederbuch (1549) »In deutschem land was etwas
schand« (Georg Forster) und »Frisch auff in gottes namen du werde Teutsche nation!« (Jobst vom Brandt).
27 Forster, Frische teutsche Liedlein, Tl. 5, S. XVII.
28 Orlando di Lasso, Sämtliche Werke, Bd. 18: Kompositionen mit deutschem Text I, rev. Aufl., hrsg. von
Horst Leuchtmann, Wiesbaden 1970, Faksimile der Vorrede, S. LXXXV.
29 Siehe Nicole Schwindt, »Musikalische Lyrik in der Renaissance«, in: Musikalische Lyrik (= Handbuch
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in einem – scheinbar paradoxerweise wiederum in lateinischen Distichen abgefassten –
Dedikationsgedicht zu Valentin Haußmanns Teutschen weltlichen Lieder[n] von 1593 Bahn,
wenn es heißt, es sei blinder Aberglaube, wenn man einzig die von Hesperiens Stränden im-
portierten Madrigale für bedeutsam halte; die deutsche Jugend (»germanica pubes«) finde
solches, worum man uns beneiden möge, auch bei Haussmann, Hans Leo Haßler, Andreas
Raselius und Otto Sigfried Harnisch.30 Auch hier wird, wie in verschiedenen anderen
Epigrammen, wiederum eine Ahnenreihe aufgestellt; nun aber rekrutiert sie sich, anders als
bei Brätel, ausschließlich aus Liedkomponisten. Sie wird nicht zum Zwecke der Integration
Haussmanns in einen über-nationalen Kontext, sondern zur Abgrenzung von einer einer-
seits bewunderten und imitierten, andererseits als mindestens distinkt, wenn nicht fremd
empfundenen Kunst aufgerufen. Der immer wieder partiell restituierte deutsche Tonfall
in Textvorlagen und Liedsätzen am Ende des 16. Jahrhunderts definiert sein Nations-
bewusstsein eher im Sinne einer europäischen Provinz denn als kontrapunktische Stimme
im Konzert der Nationen wie zu Beginn des Jahrhunderts. Diesen Prozess hat das Lied im
Verlauf eines Säkulums durchmessen.
Thomas Schmidt-Beste (Heidelberg)
Über ›Nationalstile‹ in derMotette des 16. Jahrhunderts
Dass die weltlich-volkssprachlichen Gattungen im 16. Jahrhundert in den verschiedenen
Kultur- oder Sprachräumen Europas (den ›Nationen‹?) ihren eigenen Charakter ausprägen,
liegt schon aufgrund der unterschiedlichen Textgrundlage auf der Hand. Obwohl nun an-
dererseits die geistliche Musik in lateinischer Sprache europaweit auf einer gemeinsamen
sprachlichen und liturgischen Grundlage basiert, wird die Idee der ›Nationalstile‹ oft
umstandslos hierauf übertragen: Während für die Jahre um 1500 noch ein weitgehend
einheitlicher, ›franko-flämischer‹ Stil der Kirchenmusik postuliert wird, ist für die Zeit
danach oftmals von ›typisch französischen‹, ›typisch italienischen‹ und ›typisch franko-
flämischen‹ oder auch ›typisch deutschen‹ Vertonungen die Rede. Am Beispiel der Motette
soll nach Existenz und Relevanz möglicher Kriterien gefragt werden, auf denen eine sol-
che Etikettierung überhaupt beruhen kann.
der musikalischen Gattungen 8), hrsg. von Hermann Danuser, Tl. 1: Von der Antike bis zum 18. Jahr-
hundert, Laaber 2004, S. 137–254, hier: S. 240f.
30 Originaltext und Übersetzung ebd., S. 240.
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Christian Bettels (Tübingen)
Fortwirken oder Begründung einer lokalen Tradition?
Die frühen Chansons Josquins
Wenngleich Josquin Desprez zweifelsohne eine feste Größe im Koordinatensystem musik-
wissenschaftlicher Forschung ist, so findet die Auseinandersetzung mit seinem Œuvre
nach wie vor unter weitgehendem Ausschluss der weltlichen Werke statt. Dabei nehmen
die Chansons bezüglich der verschiedenen Lebensabschnitte des Komponisten eine bedeu-
tende Stellung ein. Setzte sich Josquin zeit seines Lebens mit den Gattungskonventionen
seiner Wirkungsorte auseinander, so evoziert dies die Frage nach der Konsequenz für seine
Chansons. Besonders die frühen Jahre am Hof Herzog Renés von Anjou sowie die wahr-
scheinlichen Kontakte zum französischen Hof brachten eine Reihe von Werken hervor, die
in ihrer Verschiedenartigkeit eindeutig mit der »Neigung des jungen Komponisten zum
Experiment« behaftet sind, wie Ludwig Finscher es formuliert hat. Im Hinblick darauf ist
derWechselwirkung zwischen Einzelwerk und lokalen und regionalen Gattungstraditionen
nachzugehen.
Jürgen Heidrich (Münster)
Lokale Traditionen und ›internationaler Stil‹ in
deutschenMusikhandschriften um 1500
Das Repertoire einer miteinander verwandten Gruppe von deutschen Manuskripten aus der
Zeit um 1500 (Apel-Codex, Breslau 2016, Chorbuch des Magister Leopold von Innsbruck,
Berlin 40021) ist durch eine in großen Teilen offenbar weitgehend unsystematische Anlage
geprägt: Das Bemühen, prominente Kompositionen und weitverbreitete Werke franco-
flämischer Provenienz zu sammeln, ist ebenso erkennbar wie die Absicht, lediglich be-
grenzt wirksame musikalische Usanzen zu überliefern. Auf diese Weise stehen moderne
Kompositionen neben archaischen Satzbildern, finden sich lediglich funktional intendierte,
neben künstlerisch motivierten Sätzen: Die Heterogenität dieser Handschriften ist evi-
dent. Doch lassen sich an etlichen Beispielen auch Stadien der Durchdringung aufzeigen:
Zu untersuchen, in welcher Weise sich die Konfrontation von ›internationalem Stil‹ und
lokalen Traditionen zu einer fruchtbaren Synthese hat ausbilden können, ist Absicht des
Referats.
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Klaus Pietschmann (Zürich)
Bürgerstolz und Prophetie
Der florentinische Beitrag zu einer ›musikalischen Nationsbildung‹
Italiens im 16. Jahrhundert
Im Rahmen einer Auseinandersetzung mit nationalen Komponenten in der Musik des
15. und 16. Jahrhunderts die Bedeutung von Florenz für die Ausprägung spezifisch ita-
lienischer Stilelemente skizzieren zu wollen, hieße das Rad neu zu erfinden: Zu evident
und umfänglich erforscht sind die Rolle der Stadt für die Frühgeschichte des Madrigals
als der bestimmenden musikalischen Gattung Italiens und seine weitreichenden geistesge-
schichtlichen Vernetzungen mit dem Humanismus bzw. dem Akademiewesen in der Stadt,
als dass hier im Moment Grundlegendes hinzugefügt werden könnte. Geradezu anachro-
nistisch mutet augenscheinlich zudem die Charakterisierung dieser Entwicklung als ›mu-
sikalische Nationsbildung‹ an, auch wenn diese in Anführungszeichen gesetzt erscheint:
Die in kleine Einheiten zergliederte, überwiegend von den Großmächten Frankreich und
Spanien kontrollierte Halbinsel war trotz der Sehnsüchte Einzelner in der Realität weit
davon entfernt, sich als politische oder auch nur ideelle Einheit zu begreifen. Gleichwohl
kam der Musik auf dem steinigenWeg dorthin unbestrittenermaßen eine zentrale Rolle zu,
die diese Formulierung vordergründig zu rechtfertigen vermag: Gerade die Herausbildung
des Madrigals ist ein Beispiel dafür, dass unterschiedliche regionale Gattungen wie Frot-
tola, Canto carnascialesco oder Villanella trotz oder sogar wegen teilweise konkurrierender
Fortentwicklung sich letztlich auf einem Nenner fanden, der von Komponisten unter-
schiedlichster Herkunft als gemeinsames musikalisches Medium akzeptiert wurde und
begünstigt durch den Notendruck gleichsam eine Lingua franca ausprägte, die dies- und jen-
seits der Alpen als zweifelsfrei ›italienisch‹ wahrgenommen wurde.
In den nachfolgenden Ausführungen soll es jedoch darum gehen, jenseits dieser vor-
dergründigen Rechtfertigung den weiterreichenden Implikationen nachzuspüren, die dem
zugrunde liegen, was hier etwas pauschal als ›musikalische Nationsbildung‹ bezeichnet
wird. Der Begriff der ›Nation‹ birgt im Spätmittelalter und der frühen Neuzeit bekannt-
lich weniger eine kulturelle als vielmehr eine politisch-rechtliche Dimension: Personen
derselben Herkunft schließen sich in der Fremde zu Korporationen zusammen, die gegen-
über der jeweils übergeordneten Autorität die Rechte der Einzelnen und der Gruppe
vertreten; bekannteste Beispiele sind die nationes an den Universitäten und der Kurie.1
Angehörige einer Nation halfen einander, was insbesondere in komplexen hierarchischen
Gefügen von zentraler Bedeutung war und zur Ausbildung entsprechender Netzwerke
führte. Über die Notwendigkeit, sich als Gruppe eigenständig und unverwechselbar zu
positionieren und darzustellen, gewannen die nationes letztlich doch auch eine kulturelle
1 Vgl. z.B. Nationes. Historische und philologische Untersuchungen zur Entstehung der europäischen Nationen,
2 Bde., hrsg. von Helmut Beumann und Werner Schröder, Sigmaringen 1978, passim.
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Dimension, wenngleich diese selbstverständlich weit entfernt von moderneren Formen des
Nationalen war.
Die Frage, die hier verfolgt werden soll, betrifft eben diesen repräsentativen Aspekt der
frühneuzeitlichen Nation: Inwiefern wurde die Musik für die Ausprägung von spezifischen
Erscheinungsbildern der italienischen Staaten und Kommunen in der Renaissance einge-
setzt, und welche Erklärungsansätze gibt es dafür, dass Florenz hier jene offenkundige
Sonderrolle erlangte, die letztlich zur Schaffung einer als gesamtitalienisch wahrgenom-
menen, musikalischen Identität wesentlich beitrug? In den zahllosen Studien zur florenti-
nischen Musikgeschichte und ihrer Vernetzung mit anderen Musikzentren beiderseits
der Alpen findet diese grundlegende Problematik erstaunlich geringe Beachtung,2 was es
rechtfertigen mag, an dieser Stelle hierzu einige sehr allgemeine, angesichts des begrenz-
ten Raums recht holzschnittartige Überlegungen anzustellen. Als Leitlinien für die Ein-
grenzung des spezifisch florentinischen ›nationalen‹ Profils dienen dabei die beiden im
Titel angedeuteten Parameter des im Kern republikanischen Patriotismus einerseits und die
Aufgeschlossenheit für die prophetische Theologie Girolamo Savonarolas andererseits.
Das vordergründig auffälligste Charakteristikum der Florentiner Musiklandschaft
des 15. und 16. Jahrhunderts ist der überdurchschnittlich hohe Anteil an prominenten
Musikern und vor allem auch Komponisten lokaler Herkunft, während andernorts auf der
Halbinsel sich nur vereinzelte Italiener gegen die Omnipräsenz der Franko-Flamen behaup-
ten konnten. Zwar fehlten diese auch in Florenz nicht: allen voran Heinrich Isaac und
Philippe Verdelot, daneben noch kurzzeitig Alexander Agricola und Johannes Ghiselin.
Flankiert wurden sie jedoch von etlichen Einheimischen: Mit dem Domorganisten Anto-
nio Squarcialupi war ein Florentiner zwischen 1432 und 1480 die dominierende Figur im
Musikleben, auch wenn er anscheinend keine Kompositionen hinterließ. Nach ihm hatten
in Florenz gebürtige Persönlichkeiten wie Alessandro Coppini, Bernardo Pisano, Niccolò
de’ Pitti, Francesco de Layolle, Bartolomeo degli Organi, Mattia Rampollini und dann
vor allem Francesco Corteccia zentrale musikalische Positionen innerhalb der Stadt inne,
gelegentlich auch andernorts.3
In diesem für Italien einzigartigen Befund spiegelt sich vor allem die hohe Ausbildungs-
qualität, die seit den 1470er Jahren angestrebt worden war.4 Es drängt sich die Frage auf,
2 Zumindest die europäische Ausstrahlung von Lorenzo il Magnificos Musikpatronage thematisiert
Frank A. D’Accone, »Lorenzo il Magnifico e la musica«, in: La musica a Firenze al tempo di Lorenzo il
Magnifico, hrsg. von Piero Gargiulo, Florenz 1993, S. 219–248, hier: S. 245ff.
3 Zu Coppini, Pisano und de’ Pitti vgl. unten. Bartolomeo und Layolle waren zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts als exzellente Organisten eng mit der Kathedrale und SS. Annunziata verbunden, letzterer
wurde später Organist der florentinischen Gemeinde in Lyon. Rampollini unterrichtete ab 1520 die Sän-
gerknaben an der Kathedrale. Corteccia kontrollierte als Kapellmeister der Kathedrale und Günstling
der Medici zwischen etwa 1540 und 1570 das florentinische Musikleben weitgehend. Vgl. die entspre-
chenden Artikel von Frank A. D’Accone und Andrew C. Minor (Rampollini) in: Grove Music Online, hrsg.
von Laura Macy, http://www.grovemusic.com 7.9.2004.
4 Die von Eugen IV. 1436 begründete Kathedralschule unterwies die Knaben zunächst nur im Choral-
gesang, im späteren 15. Jahrhundert dann auch in Polyphonie. Vgl. Osvaldo Gambassi, ›Pueri cantores‹
nelle cattedrali d’Italia tra medioevo e età moderna, Florenz 1997; Frank A. D’Accone, Art. »Florence«, in:
Grove Music Online, hrsg. von Laura Macy, www.grovemusic.com 7.9.2004.
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warum die Wollwebergilde auf Veranlassung der Medici diese hohen Investitionen zu tä-
tigen bereit war und die daraus hervorgehenden Musiker gezielt auf attraktiven Stellen in
der Stadt platzierte, zu einer Zeit, in der ein solches Denken an den größeren, stark in der
Musikpatronage engagierten Höfen nicht festzumachen ist. Die Gründe dürften einerseits
in der politischen Struktur und der Position der Stadt innerhalb der einflussreichen Mächte
Italiens zu suchen sein, andererseits in dem damit eng verbundenen Stolz und Patriotismus
der Florentiner. Die Etablierung einer hochkarätigen Kapelle erfolgte an den italienischen
Höfen des 15. Jahrhunderts in der Regel aus dem Bestreben heraus, einem »more regio«
nachzueifern, wie es im Gründungsdokument der ferraresischen Hofkapelle 1454 heißt.5
Das königliche Vorbild dabei war der Hof von Neapel, wo bereits ein stattliches Sänger-
ensemble zum Ruhme des Königs und als sicht- bzw. hörbarer Ausdruck seiner Frömmig-
keit etabliert war. In Florenz verbot sich eine derartige Intention der Kapellunterhaltung.
Im Mächtespiel der einflussreichen Familien, die die komplexe Ämter- und Gremien-
struktur der Republik beherrschten, hatten zwar die Medici seit Cosimo Il Vecchio eine
langfristig tonangebende Partei hinter sich scharen können, jedoch hätten sie diese Vor-
machtstellung sofort verspielt, wenn sie sich nach ›königlicher Art‹ geriert hätten.6 Die
Kapelle wurde infolgedessen den drei wichtigsten religiösen Einrichtungen der Stadt an-
gegliedert, zunächst dem Dom und dem Baptisterium von S. Giovanni, später auch SS. An-
nunziata, der Kirche des Servitenordens, in dem die einflussreichen Familien der Stadt
bevorzugt ihre Nachgeborenen unterbrachten. Die Sänger gereichten also der Bürger-
schaft insgesamt zur Ehre, so dass das Bedürfnis, eine solche Institution mit einheimi-
schen Kräften besetzen zu können, gleichsam als Automatismus erscheint: Während ein
König oder Herzog nur Gott bzw. dem Lehnsherrn verpflichtet war und sich bei ent-
sprechender Finanzkraft die besten Künstler schlichtweg einkaufen konnte, hatte die Kom-
mune stets das Gemeinwohl im Blick, woraus sich für die Unterhaltung einer Kapelle
sowohl aus ökonomischen wie auch ›nationalen‹ Gründen die vorrangige Nutzung der
städtischen personellen Ressourcen als logische Konsequenz ergibt. Dabei wirkte diese
Kapellpraxis nicht nur als elitäre Selbstvergewisserung nach innen, sondern diente zu-
gleich einer eigenständigen Profilbildung nach außen. Die Verurteilungen der polyphonen
Musikpraxis durch Savonarola als Privatvergnügen der High-Society7 bestätigen diese
Interpretation indirekt und zeigen zugleich, dass das Repräsentationsbedürfnis der Oli-
garchen gerade im republikanischen Florenz sozialen Zündstoff liefern musste, worauf
noch zurückzukommen sein wird.
In welch hohem Maße diese offiziöse Musikpflege auf die patriotischen Gefühle der
maßgeblichen kommunalen Kräfte reagierte, zeigt auch die umfängliche künstlerische und
soziale Integration der Franko-Flamen in dieses Gefüge, die offenbar einer ausgeklügelten
Programmatik folgte. Im Falle von Heinrich Isaac sind die Umstände hinlänglich be-
5 Allen W. Atlas, Music at the Aragonese Court of Naples, Cambridge 1985, S. 32.
6 Vgl. Frank A. D’Accone, »The Singers of San Giovanni in Florence During the 15th Century«, in:
JAMS 14 (1961), S. 307–358, hier: S. 309.
7 Vgl. beispielsweise Nino Pirrotta, »Maniera e riforma nella Musica Italiana del ’500«, in: Cultura e
società nel Rinascimento tra riforme e manierismi, hrsg. von Vittore Branca und Carlo Ossola, Florenz 1984,
S. 463– 486, hier: S. 475.
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kannt: Er komponierte canti carnascialeschi für die patriotisch stark aufgeladenen Mai- und
Johannisfeiern und vertonte Gedichte Lorenzo Il Magnificos, womit er direkten Anteil an
der von Lorenzo nachdrücklich betriebenen Aufwertung des toskanischen Volgare nahm.8
In Quodlibets wie Donna di dentro mischte er populäre Volkslieder, die, wie erst kürzlich
von Anthony Cummings gezeigt werden konnte, subtil auf schlüpfrige Diskurse im bürger-
lichen Ambiente reagierten.9 Dass er mit Palle palle den wohl bekanntesten Beitrag zur
Gattung der Wappenmotette lieferte,10 ist in diesem Zusammenhang ebenso symptoma-
tisch wie irreführend: Die Komposition ist weniger hohle Medici-Huldigung als vielmehr
Bestandteil einer von Lorenzo sorgfältig betriebenen Strategie, das Medici-Wappen durch
vorsichtige, auch implizite Verbreitung zum Synonym des Florentinischen an sich werden
zu lassen.11 Isaac wurde somit zu einem wichtigen Instrument der Medici, ihre Vormacht
in der Stadt durch die Förderung einer stark patriotisch ausgerichteten Kulturpolitik zu
festigen. Durch seine Heirat einer Florentinerin und seiner späteren Wahl der Stadt als
Alterssitz wurde er im Gegensatz zu den meisten übrigen prominenten Italienfahrern sei-
ner Generation sozial umfänglich integriert und seiner künstlerischen Leistung damit im
Nachhinein das Siegel des Eigenen verliehen.12
Während sich dieser Prozess im Falle Isaacs auch quellenmäßig deutlich nachvollziehen
lässt, kann man im Falle des zweiten prägenden Franko-Flamen, Philippe Verdelot, nur
Vermutungen anstellen, da dessen Florentiner Wirken und seine Verflechtung mit den
Medici weniger gut dokumentiert sind.13 Immerhin ist bekannt, dass er 1523 Kapellmeister
des Baptisteriums von S. Giovanni wurde, nachdem er bereits zwei Jahre zuvor Anschluss
an den Kreis um Giulio de’ Medici gefunden hatte, den späteren Papst Clemens VII. also,
der zu dieser Zeit der einzige verbliebene Erbe Lorenzo Il Magnificos war und von Rom
aus die weiterhin instabilen Verhältnisse in der Stadt zu kontrollieren suchte. Schon Nino
Pirrotta vermutete, dass die eigentliche Keimzelle der Gattung des Madrigals im römi-
schen und florentinischen Umfeld von Giulio de’ Medici zu verorten sei,14 und es spricht
8 Vgl. Judith Hook, Lorenzo de’ Medici, London 1984, S. 121f. Vgl. auchWolfgang Osthoff, Theatergesang
und darstellende Musik in der italienischen Renaissance, 2 Bde., Tutzing 1969, Bd. 1, S. 73ff. Dass Isaac auch
Musik zu Lorenzos Sacre rappresentazioni beisteuerte, ist nicht nachweisbar und gilt als eher unwahr-
scheinlich, vgl. jedoch Martin Staehelin, Die Messen Heinrich Isaacs, 3 Bde., Bern 1977, Bd. 1, S. 25ff.
9 Anthony M. Cummings, »The Company of the Cazzuola and the Early Madrigal«, in: MD 50 (1996),
S. 203–238.
10 Allan Atlas, »Heinrich Isaac’s ›Palle, palle‹. A New Interpretation«, in: AnMl 14 (1974), S. 17–25.
11 Hook, Lorenzo, S. 122f.
12 Nicht zu vernachlässigen ist freilich der Umstand, dass Isaac zwar die herausragende, aber nicht die
einzige Persönlichkeit innerhalb von Lorenzos ›musikpolitischen‹ Bestrebungen war. So wären etwa wei-
tere zeitgenössische Vertonungen der Gedichte Lorenzos von Komponisten wie Bartolomeo Fiorentino
oder Pintello in diesem Kontext noch eingehender zu untersuchen. Vgl. Alfred Einstein, The Italian
Madrigal, 3 Bde., Princeton 1949, Bd. 1, S. 32.
13 Zu Verdelots Aufenthalt in Florenz vgl. zusammenfassend Ian Fenlon und James Haar, The Italian
Madrigal in the Early Sixteenth Century. Sources and Interpretation, Cambridge u. a. 1988, S. 37ff.
14 Nino Pirrotta, »Music and Cultural Tendencies in 15th-Century Italy«, in: JAMS 19 (1966), S. 127
bis 161, hier: S. 142. Wichtige Indizien, die diese Sicht stützen, bietet Anthony Cummings, »Giulio de’
Medici’s Music Books«, in: EMH 10 (1991), S. 65–122, hier: S. 97ff.
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Vieles dafür, dass der natürliche Sohn Lorenzos damit wie in vielen anderen Aspekten sei-
ner Florentiner Führungspolitik gezielt an das Vorbild seines Vaters anknüpfte. Die petrar-
kistische Dichtung, die in pro- wie antimediceischen intellektuellen Zirkeln favorisiert
wurde und in der krisengeschüttelten Spätphase der Republik wie ein einendes, patrio-
tisches Band wirkte,15 erfuhr vor allem durch die Kompositionen Verdelots und Costanzo
Festas, der ebenfalls in den Diensten von Giulio bzw. Clemens stand, eine beispiellose
Veredelung, und die Vermutung liegt nah, dass hiermit eine ebenso gezielte florentinische
Identitätsstiftung angestrebt wurde wie mit den angesprochenen Kompositionen Isaacs
knapp vierzig Jahre zuvor.
Mit der Doppelfunktion von Clemens VII. als tonangebender Persönlichkeit in Florenz
und Oberhaupt der Kirche ist nun der zentrale Aspekt angesprochen, der der auf den
florentinischen Patriotismus zielenden Musikpatronage der Medici jene gesamtitalienische
Dimension verleiht, die im Referatstitel angedeutet ist. Mit Leo X. und Clemens VII. saßen
zwischen 1512 und 1534 mit einer kurzen Unterbrechung zwei musikliebende Florentiner
auf dem Papstthron und verfolgten grundsätzlich das zentrale politische Ziel von Julius II.
weiter, das Papsttum zur bestimmenden Macht auf der italienischen Halbinsel werden
zu lassen, um in Rom eine Art gesamtitalienischen Hof zu etablieren.16 Dass sie bei der
Umsetzung dieses Ziels mit ihrer schwankenden, oft ungeschickten Bündnispolitik weit-
gehend scheiterten, ist in diesem Zusammenhang ohne Belang; entscheidend ist vielmehr,
dass sie das ›musikpolitische‹ Modell ihres Vaters in den Vatikan transportierten und
es damit auf eine Ebene mit gesamtitalienischer Ausstrahlung hoben. Es ist vielfach die
stark französisch ausgerichtete Musikpflege im Vatikan unter den Medici betont worden,17
zu der es für einen Hof von Weltgeltung angesichts der internationalen Standards und
der traditionellen Frankophilie der Medici keine Alternativen gab. Dabei wird jedoch oft
übersehen, dass vor allem unter Leo X. erstmals Italiener und speziell Florentiner eine
gewichtige Rolle im Musikleben am Papsthof spielen. Leo X. holte mit Bernardo Pisano
und Alessandro Coppini die beiden führenden florentinischen Komponisten in die päpst-
liche Kapelle18 und berief mit Costanzo Festa zwar auch einen Piemontesen, der jedoch
als Komponist von Madrigalen und einigen Florenz-bezogenen Motetten nachfolgend ein
15 Vgl. etwa Fenlon und Haar, Italian Madrigal, S. 41ff. Demgegenüber sah Lowinsky in der Florentiner
Madrigal- und Motettenproduktion der 1520er Jahre ein hohes Konfliktpotential und positionierte Ver-
delot aufgrund einzelner Kompositionen mit Nachdruck im republikanischen Lager, eine Sicht, die
angesichts der Komplexität der Verhältnisse verkürzt erscheint. Edward E. Lowinsky, »A Newly Disco-
vered Sixteenth-Century Motet Manuscript at the Biblioteca Vallicelliana in Rome«, in: JAMS 3 (1950),
S. 173–232.
16 Vgl. etwa Marco Pellegrini, »Corte di Roma e aristocrazia italiana in età moderna«, in: Rivista di
Storia e Letteratura Religiosa 30 (1994), S. 543– 602.
17 Zuletzt etwa Adalbert Roth, »Französische Musiker und Komponisten am päpstlichen Hof unter
Leo X .«, in: Der Medici-Papst Leo X . und Frankreich. Politik, Kultur und Familiengeschäfte in der europäischen
Renaissance, hrsg. von Götz-Rüdiger Tewes und Michael Rohlmann (= Spätmittelalter und Reformation,
Neue Reihe 19), Tübingen 2002, S. 529–545.
18 Zu Pisano vgl. Frank A. D’Accone, »Bernardo Pisano: an Introduction to His Life and Works«, in:
MD 17 (1963), S. 464 – 483; zu Coppini vgl. Richard Sherr, »Verdelot in Florence, Coppini in Rome, and
the Singer ›La Fiore‹«, in: JAMS 37 (1984), S. 402– 411.
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derart florentinisches Profil entwickelte, dass etwa Aegidius Tschudi im fernen Glarus ihn
in den 1540er Jahren ganz selbstverständlich als Florentiner bezeichnete.19 Das Amt des
Kapellmeisters übertrug er mit Carpentras zwar einem Franzosen, schuf jedoch zugleich
ein zweites vom Papst zu besetzendes Kapellorgan, den Prior capellae, und übertrug die
Position Nicolo de’ Pitti, dem Angehörigen einer der wichtigsten Florentiner Familien.20
Leo betrieb damit nicht nur Hausmachtspolitik, sondern folgte insbesondere dem ein-
gangs erwähnten Prinzip der nationalen Solidarität, die er damit erstmals auf italienische
Komponisten anwandte, ein Weg, der unter seinem Nachfolger Paul III. dauerhaft und
mit Nachdruck weiter beschritten werden sollte.21
Dass Leo diese Protegierung von Landsleuten auf musikalischer Ebene überhaupt be-
treiben konnte, war ein zentrales Ergebnis der oben skizzierten florentinischen Ausbildungs-
politik der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts. Die neue Gattung des Madrigals nun
wurde zugleich von einem Franko-Flamen in Florenz und Florentinern in Rom entwickelt
und strahlte im Wesentlichen von hier ausgehend auf das übrige Italien aus. Es hat dem-
nach den Anschein, dass Clemens hierin ein künstlerisches Modell gezielt förderte, das in
Florenz selbst stabilisierend wirken und im übrigen Italien die florentinische Nation er-
strahlen lassen sollte. Inwieweit diese Rechnung aufging und das Madrigal im Einzelnen
tatsächlich als florentinische Errungenschaft wahrgenommen wurde, steht freilich auf
einem anderen Blatt.22
Die hier skizzierte Deutung bekannter musikgeschichtlicher Entwicklungslinien grün-
det sich, dies sei nochmals betont, auf der Annahme, dass die republikanischen Strukturen
im Florenz des 15. Jahrhunderts ein politisch-kulturelles Ambiente ausprägten, das die
Ausbildung und Akzeptanz einer eigenständigen, als spezifisch ›florentinisch‹ wahrge-
nommenen Musik- und Musikerkultur wesentlich beförderte. Bei den Trägern dieser Ent-
wicklung handelte es sich zwar ausschließlich um die oligarchische Führungsschicht,
jedoch wirkte sie sich auch auf die Musikpflege der Gesellschaft als Ganzes, die einfache
Bevölkerung inbegriffen, aus, worauf abschließend kurz eingegangen sei. Entscheidender
Hebel in diesem Zusammenhang war der sozialkritische Kirchenreformer Girolamo Savo-
narola, der im innenpolitischen Chaos nach dem Tod von Lorenzo Il Magnifico die Ver-
treibung der Medici bewerkstelligte und einen millenaristischen Gottesstaat ausrief, der
das Bürgertum und den popolo zu einen trachtete. Dass ihm zunächst auf breiter Ebene
Gehör geschenkt wurde, verdankte er seiner prophetischen Theologie, derzufolge der
Jüngste Tag nah sei und Florenz dabei den Status einer erwählten Nation erringen könne,
wenn es sich von der Hoffart (wozu er auch die Polyphonie zählte) abwende, Buße tue und
19 Vgl. Bernhard Janz, Artikel »Festa, Costanzo«, in: MGG2, Personenteil Bd. 6, Kassel u. a. 2001,
Sp. 1069–1083, hier: Sp. 1070.
20 Vgl. Hermann-Walther Frey, »Klemens VII und der Prior der päpstlichen Kapelle Nicholo de Pic-
tis«, in: Mf 4 (1951), S. 175–184.
21 Vgl. Klaus Pietschmann, Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform. Die päpstliche Kapelle und ihr
Repertoire unter Papst Paul III. (1534–1549) (= CASCAM 11), Rom 2007.
22 Fenlon u. Haar, Italian Madrigal, S. 46ff. sehen sicherlich zu Recht in der römischen Madrigalproduk-
tion nach dem Sacco di Roma und den bald einsetzenden römischen Drucken die entscheidende Grund-
lage für die Verbreitung der kaum noch als ›florentinisch‹ wahrgenommenen Gattung.
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sich dem französischen rex christianissimus anschließe. Er bediente dabei raffiniert den pa-
triotischen Republikanismus der Florentiner und integrierte die zunehmend unruhige ein-
fache Bevölkerung, woraus sich sein immerhin mehrjähriger Erfolg erklärt.23 Ein wichtiges
Instrument war bekanntlich auch ihm die Musik, indem er nach vielfach bewährtemMuster
populäre Gesänge durch die Unterlegung geistlicher Texte zu Lauden umfunktionierte
und die mit den Liedern verbundenen Emotionen in spirituelle Kanäle lenkte. Bedeutsam
für unseren Zusammenhang ist freilich weniger dieser Vorgang an sich, der sich in weni-
ger spektakulärer Form auch andernorts in Italien vollzog, als vielmehr sein langfristiges
Nachwirken. Iain Fenlon und Patrick Macey verwiesen auf die wichtige Verbindungslinie
zwischen Savonarola und Filippo Neri bei der Etablierung des Laudengesangs im gegen-
reformatorischen Rom, von wo aus seine langanhaltende, wiederum ganz Italien prägende
Tradition ausging.24 Entscheidend dafür, dass Neri in Rom eine derartige Wirksamkeit
entfalten konnte, war jedoch vor allem das Netzwerk der natio fiorentina in der Stadt, das
sich unter den Medici-Päpsten hatte entwickeln können. Erste Aufnahme fand Neri im
Haus des Florentiners Galeotto Caccia, und die entscheidende Etablierung seiner Orato-
rianer-Bewegung erfolgte in der Nationalkirche S. Giovanni dei Fiorentini. Sein wich-
tigster Helfer bei der künstlerischen Profilierung der Lauda, Antonio Animuccia, war
ebenfalls Florentiner und verdankte seine Situierung im römischen Musikleben den weit-
reichenden Kontakten der Familie Altoviti, die ihrerseits in ihrem römischen Palazzo die
Academia de li amici unterhielt, der auch Musiker angehörten.25 Derartige musikalisch
ambitionierte Netzwerke gab es zweifellos auch um einflussreiche Angehörige anderer
Nationen in Rom, jedoch förderten diese in aller Regel einzelne Musiker oder musika-
lische Strömungen nicht aus einem vergleichbaren Streben nach der Propagierung eines
spezifischen, traditionsverwurzelten musikalischen Profils heraus.26 Insofern erklärt sich
auch die langfristige Etablierung der Lauda im pastoralen Arsenal der Kirche nach dem
Tridentinum letztlich nur vor dem Hintergrund des florentinischen Selbstbewusstseins
und des pragmatischen Gespürs der Florentiner, eigene Traditionen im rechten Moment
in ein breites Fahrwasser zu lenken.
Bei diesen Betrachtungen handelte es sich, dies sei nochmals betont, um nicht viel mehr
als die Beleuchtung hinlänglich bekannter Entwicklungen unter einem etwas anderen
Licht, nämlich dem der heiklen Frage nach nationalen Komponenten in der italienischen
Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts. Es sollte deutlich gemacht werden, dass so zentrale
23 Nach wie vor grundlegend zu Savonarolas Wirken in Florenz: Donald Weinstein, Savonarola and
Florence. Prophecy and Patriotism in the Renaissance, Princeton 1970.
24 Ian Fenlon, »Music and Reform in Sixteenth-Century Italy: Florence, Rome and the Savonarolian
Tradition«, in: Bellarmino e la controriforma, Kongressbericht Sora 1986, hrsg. von Romeo de Maio u. a.
(= Fonti e Studi Baroniani 3), Sora 1990, S. 851–889; Patrick Macey, Bonfire Songs. Savonarola’s Musical
Legacy, Oxford 1998.
25 So etwa Hubert Naich. Thomas W. Bridges, The Publishing of Arcadelt’s First Book of Madrigals, 2 Bde.,
PhD Diss. Harvard Univ. 1982, Bd. 1, S. 47.
26 Eine Ausnahme bilden dabei allenfalls die Spanier. Vgl. Klaus Pietschmann, »Musikpflege im Dienste
nationaler Repräsentation. Musiker an S. Giacomo degli Spagnoli in Rom bis zur Mitte des 16. Jahr-
hunderts«, in: Studi Musicali 31 (2002), S. 109–144.
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musikgeschichtliche Phänomene wie das Madrigal und die Lauda nicht zufällig von Florenz
ihren Ausgang nahmen, sondern dass das besondere ›nationale‹ Selbstbewusstsein der Flo-
rentiner hierbei in allen Stadien von entscheidender Bedeutung war und die Entwicklun-
gen zum Teil gezielt von Persönlichkeiten wie Lorenzo und Giulio de’ Medici ausgelöst
wurden, die dabei die inneren Verhältnisse der Stadt wie ihr gesamtitalienisches Prestige
genau im Blick hatten. Im Bereich der bildenden Kunst sind diese Mechanismen noch
evidenter, insbesondere in den Künstlerviten des Vasari, der um 1550 die einsame Sonder-
stellung der florentinischen Malerei im Konkurrenzkampf der italienischen Kunstzentren
mit großem Raffinement und Detailreichtum stilisierte, in vieler Hinsicht auch konstruierte.
Ein vergleichbares literarisches Monument, das die Sonderrolle von Florenz auch für die
italienische Musikgeschichte in ähnlicher Weise festschrieb, konnte es indes nicht geben.
Die hierfür entscheidende Voraussetzung nämlich blieb der Stadt letztlich versagt: die
Hervorbringung einer Musikerpersönlichkeit, die mit Michelangelo auch nur annähernd
vergleichbar gewesen wäre.
Michael Zywietz (Tübingen)
»Chantres experts de toutes nations«
Nationales Gruppenbewusstsein und Chansonkomposition bei Josquin,
Gombert und Lassus
I.
Die franko-flämischen Komponisten des 15. und 16. Jahrhunderts besaßen ein einzigarti-
ges, generationsübergreifendes Gefühl der Zusammengehörigkeit als Gruppe. Gemeinsame
Herkunft und Ausbildung in den Maîtrisen ihrer Heimat1 legten hierfür den Grund.
Dass die Generationenfolge von Dufay und Binchois bis zu Lassus und de Monte kein
Konstrukt moderner Musikgeschichtsschreibung ist, sondern im spezifischen Geschichts-
und Gruppenverständnis der franko-flämischen Komponisten angelegt ist, erhellt sich
auch aus der Geschichte der Chanson im 16. Jahrhundert.
Die Komponisten selbst schreiben im Medium unterschiedlicher Gattungen mit an
der Geschichte ihrer eigenen Disziplin. Wie jede soziale Gruppe besitzen sie ein Wissen
1 Eine Geschichte der Maîtrisen fehlt bislang; für einen Überblick vgl. Otto Frederick Becker, The
Maitrise in Northern France and Burgundy During the Fifteenth Century, PhD Diss. George Peabody Col-
lege for Teachers, Ann Arbor 1967. Eine hervorragende Fallstudie bietet Craig Wright, Music and Cere-
mony at Notre Dame de Paris, 500 –1550, Cambridge 1989, S. 165–195.
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vom Gewordensein als Gruppe. Dieses Wissen prägt die Ausbildung einer spezifischen
Gruppenidentität, wirkt in die Gegenwart hinein und bestimmt so das Komponieren.2
Die mit dem Begriff dermemoria bezeichnete Fähigkeit des Erinnerns findet ihr direktes
kompositionsgeschichtliches Korrelat in den verwendeten kompositorischen Techniken,
den musikalischen Entlehnungen und den Gattungen, in denen dieses Erinnern geschieht.
Die in den Deplorationen wie auch in zeitgenössischen Motetten zu findende Namens-
nennung – ein den Juristen wie den Liturgiewissenschaftlern gleichermaßen vertrautes
Phänomen – bewirkt die Gegenwart des Abwesenden. Sie macht den Toten zu einem Sub-
jekt von Beziehungen der menschlichen Gesellschaft.3
Dem zeitgenössischen Begriffsverständnis folgend, bilden die in ganz Europa wirkenden
franko-flämischen Sängerkomponisten eine Nation, wie auch die auswärtigen Kaufleute
in Venedig oder Antwerpen als Nation bezeichnet wurden. In diesem Sinne ist die Zeile
»Chantres experts de toutes nations« in Josquins déploration für Ockeghem »Nymphes des
bois« zu verstehen.
Die Geschichte der Chanson im 16. Jahrhundert wird oft als Idealkonkurrenz von fran-
zösischer bzw. Pariser und niederländischer Chanson dargestellt, wobei das wissenschaft-
liche Interesse eindeutig dem erstgenannten Typus gehört. Schon an der Bezeichnung lässt
sich die nationalistische Intention ablesen, hier im Sinne des Nationalismus des 19. und
20. Jahrhunderts zu verstehen. Bliebe hierbei nicht die Frage nach den Ursachen für die
stilistischen Unterschiede zwischen der Pariser und der von einer genau definierbaren
Gruppe franko-flämischer Komponisten geschaffenen Chanson unbeantwortet, könnte die
Angelegenheit getrost auf sich beruhen und als ein Kapitel nationalistisch geprägter Musik-
geschichtsschreibung angesehen werden. Dass eine derartige polarisierende Gegenüber-
stellung Gefahr läuft, die historische Wirklichkeit zu verfehlen, veranschaulichen zwei
Tatsachen: Einerseits fanden in die Drucke Attaingnants, die Hauptquelle für unsere Kennt-
nis der Pariser Chanson, auchWerke Eingang, die demTypus der wallonischen zuzurechnen
sind. Andererseits schrieben die Hauptrepräsentanten der Chanson des Nordens auch einige
Chansons, die dem Pariser Typus verpflichtet sind. Ebenso wie das 16. Jahrhundert ein von
dem des 19. Jahrhunderts völlig unterschiedliches Verständnis von Nation besaß, bildete für
die Zeitgenossen auch die Vereinbarkeit von Einstellungen, die in der Folgezeit unvereinbar
wurden, kein Problem. Jede Inanspruchnahme für nur eine Idee oder Geistesrichtung geht
an der Lebenswirklichkeit jener Zeit schlicht vorbei.4 Nur so ist es zu verstehen, dass ein und
2 Vgl. Otto Gerhard Oexle, »Liturgische Memoria und historische Erinnerung. Zur Frage nach dem
Gruppenbewusstsein und dem Wissen der eigenen Geschichte in den mittelalterlichen Gilden«, in: Tra-
dition als historische Kraft. Interdisziplinäre Forschungen zur Geschichte des früheren Mittelalters, hrsg. von
Norbert Kamp und Joachim Wollasch, Berlin und New York 1982, S. 323–340.
3 Vgl. Otto Gerhard Oexle, »Die Gegenwart der Lebenden und der Toten. Gedanken über Memoria«,
in: Gedächtnis, das Gemeinschaft stiftet, hrsg. von Karl Schmid, München und Zürich 1985, S. 74 –104, hier:
S. 81. Vgl. auch Otto Gerhard Oexle, »Memoria als Kultur«, in: Memoria als Kultur, hrsg. von dems. (=
Veröffentlichungen des Max-Planck-Instituts für Geschichte 121), Göttingen 1995, S. 9 –78.
4 Vgl. Philippe Ariès, »Die Geschichte der Mentalitäten«, in: Die Rückeroberung des historischen Den-
kens. Grundlagen der Neuen Geschichtsschreibung, hrsg. von Jacques Le Goff u. a., Frankfurt a.M. 1990,
S. 137–165, hier: S. 138.
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dieselbe volkssprachliche Gattung, im vorliegenden Falle die Chanson, verschiedenen Völ-
kern, aber eben derselben Nation angehörigen Komponisten geeignet erscheinen konnte,
im Medium derselben ihr Bewusstsein von kultureller Identität auszudrücken. Das Fran-
zösische, die gemeinsame Sprache der Chanson, schied als Medium kultureller Identifikation
ohnehin aus, da zwei verschieden geartete Kulturkreise innerhalb desselben Sprachgebietes
existierten. Zudem war die gemeinsame Sprache für den Begriff der Nation im 16. Jahrhun-
dert nur begrenzt von konstitutiver Bedeutung.
Wann aber beginnt in der Gattungsgeschichte der Chanson das 16. Jahrhundert? Die
hierüber entscheidende grundlegende Umgestaltung des burgundischen Chansonstils er-
eignet sich in der Josquin-Generation. Dichtungstheoretisch ist Chanson nach 1500 eine
Sammelbezeichnung für Lieder der verschiedensten Art, so dass sich die Konturen der
musikalischen Gattung nur schwer anhand der lyrischen Vorlage schärfen lassen. Die imi-
tatorische Chanson und gar die streng kontrapunktische wallonische Chanson gibt die
für die Chanson im Zeitalter Busnoys’ charakteristische Prägnanz der Liedmelodik auf, in
der sich, ebenso wie im geschärften Bewusstsein für die Architektur des Ganzen die Nähe
zur geistlichen Motette manifestiert, wie sie für die Chanson des Nordens im 16. Jahrhun-
dert zur dominierenden Größe wurde. Josquin selbst eröffnet dieses neue Zeitalter der
Chanson mit seinen fünf- und sechsstimmigen Chansons, die in signifikanter Weise von
seinen eigenen vierstimmigen Gattungsbeiträgen unterschieden sind. Dies vor allem durch
die auffallende Kanonkonstruktion und die gleichmäßige polyphone Gestaltung. Die
an die fünf- und sechsstimmigen Chansons Josquins anschließende niederländisch-wallo-
nische Chanson stellt ein Repertoire von erstaunlicher Geschlossenheit dar: Unabhängig
von der Haltung des Textes, ob lyrisch oder erzählend, herrscht eine vordergründig an der
Motette ausgerichtete kontrapunktische Gestaltung vor.
Anhand dreier, der franko-flämischen Nation angehörenden Komponisten – Josquin,
Gombert und Lassus – sollen einige Thesen zur Manifestation und Übertragung kulturel-
ler Identität im Medium der Chanson aufgestellt werden. Zuvor noch eine grundsätzliche
Bemerkung zur Terminologie, über die in der Literatur heillose Verwirrung herrscht:
Bewusst wird der ausschließliche Gebrauch nur einer Bezeichnung wie wallonische, franko-
flämische oder niederländische vermieden. Die meisten derartigen Bezeichnungen sind
Verlegenheitslösungen, die aus dem nationalistischen Geist des 19. Jahrhunderts heraus
entstanden. Für die mit der Chanson verknüpfte Frage nach kultureller Identität sind diese
Bezeichnungen eher kontraproduktiv, da sie weder ein zeitgenössisches Begriffsverständnis
zu transportieren vermögen, noch das umrissene Gruppenbewusstsein der Komponisten
wiederzugeben imstande sind.
II.
Die fünf- und sechsstimmigen Chansons Josquins sind das vermittelnde Bindeglied zwi-
schen der burgundischen Chanson des 15. Jahrhunderts und der niederländischen Chanson
des 16. Jahrhunderts. Zugleich repräsentieren sie ein ästhetisch wie gattungsgeschichtlich
höchst anspruchsvolles Kapitel in der Geschichte der Chanson. Die Überlieferung der
meisten dieser Werke in Quellen, die nach dem Tode Josquins zu datieren sind, führte zu
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der gegenwärtig Gültigkeit beanspruchenden Opinio communis, dass viele dieser Chan-
sons nicht von Josquin seien.5 Statt dieser, schon bei den Motetten nicht zu verifizierenden
bzw. zu falsifizierenden Vermutung liegt die hier vertretene Hypothese nahe, dass es sich
bei den meisten dieser Chansons eigentlich um Spätwerke handelt.6 Schon die überwiegend
ernsten Texte legen dies nahe, gehören sie doch zum Repertoire der Regretz-Chanson, wie
sie im Umkreis des burgundischen Hofes zwischen 1480 und 1520 so beliebt war. Bekann-
termaßen ist die späte Josquin-Überlieferung in burgundischen Quellen, angesichts der geo-
graphischen Nähe von Condé zum Hof Margarethes und dem ihres Neffen Karl sowie der
Zugehörigkeit von Condé zum burgundisch-habsburgischen Terrain, erstaunlich schwach.7
Im Gedicht Venustempel des Jean Lemaire, entstanden in den Jahren 1510 und 1511, wird
jedoch Josquin unter den Dichtern und Musikern genannt, die zum Venustempel kommen,
wobei dieser eine Allegorie für die Renaissance-Kultur am Hofe Margarethes ist.8 Dass
dieser Hof schon früh, spätestens aber mit der Mündigkeit ihres Neffen 1516 auch und
vielleicht in noch größerem Maße der des späteren Karls V. war und eine große Schnitt-
menge sowohl hinsichtlich des Personals als auch des Repertoires aufweist, ist bei weitem
nicht bewusst genug. Schon Helmuth Osthoff deutete die Chansons »Plaine de dueil« und
»Parfons regretz« als Dokumente für enge Beziehungen Josquins zum Hof in Mecheln,
ohne jedoch Beweise für seine These beibringen zu können.9 Im Falle von »Plus nulz re-
gretz« hat sich neuerdings ein Nachweis im Sinne dieser These ergeben.10
Die fünf- und sechsstimmigen Chansons gehören, soweit sich dies im Zusammenhang
mit irgendeinemWerk überhaupt mit Sicherheit sagen lässt, in den franko-flämischen, wohl
gar niederländischen Kontext. Der Sonderweg, den Josquin mit den wohl zwischen 1500
und 1520 entstandenen späteren Chansons beschreitet, ist nur im Kontext der Hofkultur
der Margarethe von Österreich und Karls V. zu deuten. Die Frivolität der Texte der Pariser
Chanson, die ihren sinnfälligen Ausdruck in der musikalischen Faktur fand, wird abge-
lehnt zugunsten einer für den Hof Margarethes und ihres Neffen Karl gleichermaßen maß-
geblichen Identifikation mit dem unzeitgemäß gewordenen, vielleicht aber gerade deshalb
umso beharrlicher festgehaltenen, fortwirkenden Idealen spätmittelalterlichen Rittertums.
5 Vgl. zuletzt Lawrence F. Bernstein, »Chansons for Five and Six Voices«, in: The Josquin Companion,
hrsg. von Richard Sherr, Oxford u. a. 2000, S. 393– 422.
6 Vgl. Ludwig Finscher, Art. »Josquin des Prez«, in: MGG2, Personenteil Bd. 9, Kassel u. a. 2003,
Sp. 1210–1282, hier: Sp. 1268.
7 Vgl. Herbert Kellman, »Josquin and the Courts of the Netherlands and France: The Evidence of
the Sources«, in: Josquin des Prez. Proceedings of the International Josquin Festival Conference 1971, hrsg. von
Edward E. Lowinsky, London 1976, S. 181–216.
8 Vgl. Josef Strelka, Der burgundische Renaissancehof Margarethes von Österreich und seine literarhistorische
Bedeutung, Wien 1957, S. 48.
9 Vgl. Helmuth Osthoff, Josquin Desprez, 2 Bde., Tutzing 1962 und 1965, hier: Bd. 2, S. 210. »Plus nulz
regretz« ist erstmals in der auf 1511 zu datierenden Handschrift B-Br. IV 90/ B-Tv 94 überliefert.
10 Vgl. Christopher Reynolds, »Musical Evidence of Compositional Planning in the Renaissance.
Josquin’s Plus nulz regretz«, in: JAMS 40 (1987), S. 53–81. Reynolds geht sogar davon aus, dass Josquin
und der Dichter Jean Lemaire bei der Entstehung der Chanson zusammengearbeitet haben, vgl. S. 54.
Vgl. auch Martin Picker, »Josquin and Jean Lemaire«, in: Essays Presented to Myron P. Gilmore, hrsg. von
Sergio Bertelli und Gloria Ramakus, Florenz 1978, Bd. 2, S. 447– 456.
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Die geläufige Bezeichnung seines Großvaters Maximilian I. (1459–1519) als ›letzter Rit-
ter‹ lässt sich mit gleichem, ja größerem Recht auf seinen Enkel Karl V. anwenden.
Die in dieser Zeit nahezu immer hypothetisch bleibende Annahme eines Lehrer-
Schüler-Verhältnisses einmal beiseite lassend, zeigt sich, dass der Hof Margarethes und
Karls auch eine Vermittlungsfunktion im Hinblick auf das Chansonschaffen der nächsten
Generation franko-flämischer Komponisten zukommt. Stilistisch nehmen die Chansons
Gomberts, Canis’ und Crecquillons, sämtlich Angehörige der Kapelle Karls V., ihren Aus-
gangspunkt bei Josquin. Dies dokumentiert sich etwa in der herausgestellten Verwendung
kanonischer Stimmführungen. Neben der räumlichen Schnittstelle dürfte der Hof in Me-
cheln und dann der reisende Hof Karls V. auch das geistige Zentrum darstellen, das ein
Gegenrepertoire zur Pariser Chanson entstehen ließ. Im Prozess der Vermittlung dieser
spezifisch, wie so oft gerade in Abgrenzung zu einer anders gearteten Position definierten
künstlerischen Identität, kommt Josquins späten Chansons eine Scharnierfunktion zu.
III.
Die Rezeption der Werke Josquins im 16. Jahrhundert, sein früher Status als auctor classi-
cus, ist in dieser Intensität ein in der Musikgeschichte neuartiges Phänomen. Die Josquin-
Renaissance, soweit man 24 Jahre nach dem Tode des Komponisten von einer solchen
sprechen möchte, setzt mit Susatos siebtem Chansonbuch von 1545 ein. Nicht nur durch den
Titel (»composées par feu de bonne mémoire et très excellent en musique Josquin des Prés«)
und die beigefügten drei Trauergesänge auf den Tod Josquins von Vinders, Appenzeller und
Gombert, sondern vor allem durch den Druck der 24 fünf- und sechsstimmigen Chansons
Josquins gewinnt es den Charakter eines Gedenkbuches. Susatos Drucke insgesamt er-
neuerten den Einfluss Josquins und verstärkten seine Präsenz im Musikleben der Zeit.
Nicht der Einfluss des Madrigals als vielmehr das Vorbild seiner fünf- und sechsstimmigen
Chansons dürfte für Appenzeller, Crecquillon, Gombert und Manchicourt prägend gewe-
sen sein. Die Annahme liegt nahe, dass ein enger Zusammenhang zwischen der Josquin-
Rezeption und der vielstimmigen kontrapunktischen niederländischen Chanson besteht.
Während die Fünf- und Sechsstimmigkeit in der Josquin-Generation selbst isoliert dasteht
und ein nicht zu überschätzendes Spezifikum der späten Chansons Josquins ausmacht,
wird sie in der Generation Gomberts und der wallonischen Chanson geradezu konstitu-
tiv für die Gattung. In der Bevorzugung der über die für die Pariser Chanson charakteris-
tische Vierstimmigkeit hinausgehenden Fünf- und Sechsstimmigkeit ist die Formulierung
einer klaren gattungsästhetischen Gegenposition unverkennbar. Die Signifikanz dieses
Vorgehens ist auch deshalb besonders hoch einzuschätzen, weil die Chanson, anders als die
Motette, im 16. Jahrhundert den Schritt von der Vier- zur Fünfstimmigkeit als Satznorm
nicht vollzogen hat. Obwohl Gombert im Gefolge Karls V . weitgereist und hierdurch
mit allen stilistischen Tendenzen seiner Zeit vertraut war, existieren nur je ein Villancico
und ein Madrigal neben den rund siebzig Chansons. Bei den Texten bevorzugt Gombert
den älteren Typus. Außer den von Margarethe von Österreich besonders geförderten Jean
Molinet und Clément Marot lassen sich keine weiteren Autoren namhaft machen. Nahezu
ausschließlich handelt es sich bei Gomberts Chansons um Liebeslieder, in denen wiede-
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rum ganz in der Tradition der Trauerkultur am Hofe Margarethes von Österreich und
Karls V. Klagen um Abschied und Fernsein vorherrschend sind. Die stilistische Nähe der
Chansons Gomberts zur Motette, konsequente Imitation und kontrapunktische Einheit
des Satzes, unterstreicht der Fall von »Je prens congie«. Diese Chanson Gomberts diente
als Grundlage für die geistliche Kontrafaktur der Motette »Lugebat David Absalon«, die
lange Zeit nicht nur Josquin zugeschrieben wurde, sondern auch als besonders repräsen-
tativ für Josquins Motettenstil galt.11
Sinnfällig wird die Josquin und Gombert gleichermaßen prägende und verbindende
höfische Kultur am Beispiel der Chanson »Mille regretz«. Der Ruhm dieser Chanson ist
ebenso in ihren inhärent musikalischen Qualitäten wie in der Wertschätzung Karls V.
für sie begründet. In Gomberts sechsstimmiger Adaption dieser Chanson Josquins ist ein
sich gesteigerter Artifizialität bedienender Ausdruckswille erkennbar. Neuerdings wieder-
holt vorgebrachte Zweifel an der Authentizität der Chanson Josquins erscheinen vor dem
skizzierten höfischen Kontext und den intertextuellen Beziehungen unberechtigt. Das
dichte Netz der Bezüge zwischen den Chansons Josquins und denen der nachfolgenden
Generation ist ohne die Annahme einer zugrundeliegenden Intention der Beteiligten und
des Willens zur Konstruktion eines derartigen Bezugssystems nicht zu verstehen. Eine
Motivation mag die Bewahrung und Befestigung der kulturellen Identität der franko-
flämischen Nation gewesen sein.
IV.
Die Geschichte der Chanson wird in der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts über weite Stre-
cken durch Lassus bestimmt. Dies überrascht insofern zunächst, als der Münchner Hof
zwar seit den Zeiten Ludwig Senfls ein wichtiges Zentrum der Pflege des deutschen Liedes,
nicht aber der Chanson war. Lassus’ Lieder – die letzte für ihn neue Gattung, die er sich
erarbeitete – sind denn auch auf das Engste mit dem Musikleben am bayrischen Hof ver-
bunden. Ein für Lassus’ Komponieren charakteristischer Zug ist, dass er sich einzelne
Gattungen ganz gezielt aneignete und erarbeitete. Da der Münchner Hof kein Ort inten-
siver Auseinandersetzung mit der Chanson war, ergriff Lassus die sich ihm in Paris bie-
tenden Möglichkeiten. Obwohl Paris bereits im 15. Jahrhundert ein musikalisches Zentrum
von internationalem Rang war und mit Ockeghem und Mouton zwei der bedeutendsten
Komponisten ihrer Zeit am Hof in leitender Position tätig waren, blieb die Einheit des
von den franko-flämischen Komponisten gepflegten Stils bewahrt. Erst in den ab 1527
publizierten Chanson-Drucken Attaingnants manifestiert sich eine spezifische, in Paris
zentrierte nationale Identität. Lassus, der die außerordentliche Wertschätzung Karls IX.
genoss, gab die entscheidenden Impulse für die Entwicklung der Chanson an dessen Hof.
Die am Hofe des Vorgängers gepflegte Chanson folgte, als Teil der nach Italien ausge-
richteten Kulturpolitik Franz I., dem Vorbild der Frottola. Und obwohl zahlreiche der
11 Vgl. Martin Just, »Kontrafakturen von Werken Josquins in der Hs. Leipzig U 49/50«, in: Aneignung
durch Verwandlung. Aufsätze zur deutschen Musik und Architektur des 16. und 17. Jahrhunderts, hrsg. von
Wolfram Steude, Laaber 1998, S. 85–105.
79Zywietz: »Chantres experts de toutes nations«
am Hofe Franz I. wirkenden Komponisten mittelbar oder unmittelbar zur Schülerschaft
Josquins zu zählen sind, überlagerten die Intentionen der königlichen Kunstpolitik die
gruppenspezifischen Prägungen der Komponisten. Clément Marot (1497–1544?) ist der
von den Zeitgenossen gleichermaßen bewunderte und nachgeahmte Dichterfürst des in
der Tradition der höfischen Dichtung stehenden Genres. Von den 42 hierzu gehörigen
Chansons wurden nur drei nicht in Musik gesetzt. Noch vor der ersten Ausgabe seiner
Werke (L’Adolescence clementine, 1532) druckte Attaingnant die Vertonungen der Kompo-
nisten aus dem Umkreis der königlichen Kapelle, allen voran von Claudin de Sermisy
mit mehr als dreißig Stücken. Bemerkenswerterweise wurden Marots Gedichte nach
seinem Tode 1544 (?) nahezu ausschließlich noch von den Vertretern der niederländischen
Chanson vertont. Nach Gombert, Clemens und Crecquillon vertonte insbesondere Lassus
zwanzig Texte von Marot. Ein Grund für diese Präferenz wird im Gefühl der Verbindung
Lassus’ mit der nationalen Tradition der franko-flämischen Komponisten, der er ange-
hörte, zu suchen sein.
Lassus’ Chanson-Œuvre umfasst die das Jahrhundert beherrschenden Tendenzen der
flämischen, Pariser und der durch das italienische Madrigal beeinflussten Chanson. In-
haltlich wird das gesamte Spektrum von der höfischen bis zur körperlichen Liebe abge-
deckt. Die sich aufdrängende Frage, ob Lassus diese divergierenden Stilrichtungen zu
einer personalstilistischen Synthese zusammengeführt hat oder ob es sich um ein vom
konkreten Kontext- bzw. Adressatenbezug abhängiges Nebeneinander handelt, ist genera-
lisierend nicht zu beantworten. In Lassus’ 1570, 1576 und 1584 bei Le Roy erschienenen
Chansondrucken, die quasi eine Gesamtausgabe der Chansons Lassus’ beabsichtigen, las-
sen sich Ansätze zu einer solchen Synthese aus den stilistischen Merkmalen der Pariser
und der franko-flämischen Chanson erkennen, zu der noch die dem italienischen Madrigal
eigene Haltung gegenüber der Wortdarstellung hinzutritt. Das Ergebnis ist ein Stil, der
sowohl von dem der franko-flämischen Tradition als auch dem der Pariser Chanson ver-
schieden ist, sich aber einzelner Züge beider Stile bedient. Grundlage dieses Stils ist ein sehr
dichter und klangvoller, imitationsarmer, aber kontrapunktisch belebter Satz. Prägnante
Details sind in den Dienst der Textdarstellung gestellt. Die Wiederholungsstrukturen der
Pariser Chanson fehlen nahezu vollständig,12 ebenso aber auch die quasi motettische Breite
und relative Kontrastarmut der franko-flämischen Chanson. Lassus war intensiv mit dem
Chansonschaffen der vorangegangenen Generation vertraut. Zahlreiche Entlehnungen so-
wohl aus den Pariser Publikationen von Attaingnant, Du Chemin und Le Roy et Ballard
als auch aus den Antwerpener und Löwener Drucken von Susato und Phalése belegen
dies.13 Und wie schon vor ihm Crecquillon, Clemens und Susato benutzt Lassus die von
ihm bevorzugten älteren Dichtungen nicht als formes fixes, sondern gewissermaßen als epi-
grammatische Fragmente. Offenbar boten gerade die älteren Texte Lassus die notwendige
musikalische Freiheit, um seine Neuerungen kompositorisch umsetzen zu können.
12 Vgl. Lawrence F. Bernstein, »The ›Parisian Chanson‹. Problems of Style and Terminology«, in:
JAMS 31 (1978), S. 193–240.
13 Vgl. Frank Dobbins, »Lassus – Borrower or Lender. The Chansons«, in: RB 39/40 (1985/86), S. 101
bis 157.
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Die Versuchung liegt nahe, in Lassus’ Chansonschaffen die Synthese, quasi die dialekti-
sche Konsequenz aus den das Jahrhundert bestimmenden unterschiedlichen Richtungen zu
sehen. Vor dieser vordergründigen Lösung bewahrt die Einsicht in die Vielfalt der Werte-
und Bezugssysteme, innerhalb derer sich Lassus zu bewegen wusste. Schon Lassus’ als
Opus 1 bekannte Sammlung von Madrigalen, Villanellen, Chansons und Motetten, 1555
als vierzehnter und letzter der 1543 von Susato begonnenen Chansonreihe erschienen, de-
monstriert die Weite seines Horizontes. Ohne Zweifel entscheidend durch seine Wurzeln
in der franko-flämischen Nation geprägt und am Beginn seiner Karriere in Kontakt zum
Hofe Karls V. stehend – das sogenannte Antwerpener Motettenbuch (1556) ist bekanntlich
Antoine Perrrenot de Granvelle, Bischof von Arras, dem einflussreichen Minister Karls V.
und Philipps II. gewidmet –, ist der Radius der Gattungen, die er sich im Laufe seines
Lebens erarbeitete, ungleich größer als bei den Komponisten der Chanson des Nordens.
V.
Die Betrachtung der im Sinne des 16. Jahrhunderts richtig verstandenen nationalen Kom-
ponenten und hiermit verbunden das Erwägen der Funktion von Bewahrung und Über-
tragung kultureller Identität durch die Komponisten, stellt wichtige Kategorien bereit, die
unser Bemühen um das bessere Verständnis der Chanson des 16. Jahrhunderts zu unter-
stützen imstande sind. Aber nur die Verbindung mit und durch Bewahrung der klassischen
und bewährten Methoden unseres Faches, die wir über dem oft gar nicht so Neuen nicht
vergessen sollten, vermag eine dem Gegenstand angemessene und würdige Interpretation
entstehen zu lassen.
Schrift – Kultur – Individuum
Musikalische Schrift zwischen kultureller
Identität und individuellem Ausdruck
Cristina Urchueguía (Zürich) und Peter Niedermüller (Mainz)
Einführung
Dass Schrift die Bedingung der Möglichkeit von Kulturgeschichte im Allgemeinen und
Musikgeschichte im Besonderen bilde, wird als Selbstverständlichkeit vorausgesetzt und hin-
genommen. Aber auch für die Musik selbst spielt die Schriftlichkeit sowohl aus dem Blick-
winkel der Produktion als auch aus dem der Reproduktion eine entscheidende Rolle. Sei
es die Notenschrift für den Musiker und Komponisten oder das Alphabet als Werkzeug
für die Vermittlung musikalischer oder wissenschaftlicher Inhalte; Schrift und Schreiben
zählen zu den Grundkompetenzen, die unsere Vorstellung vonMusik und der Auseinander-
setzung mit ihr prägen. Gleichwohl kann man nicht daran zweifeln, dass sich Musik in
erheblichem, wenn schon nicht hauptsächlichem Maße unabhängig von Schrift vollzieht
und vollzogen hat: Man denke an die Tradierung des Choralgesangs vor der Einführung der
Neumen, an singende Kleinkinder, an eine Garagenband, an die Musik von Naturvölkern.
Analphabeten sind durchaus in der Lage, sich zur Musik zu äußern und ein fundiertes
Urteil zu artikulieren, dies ist ebenfalls hinlänglich bekannt. So wird offensichtlich, dass
Schrift nur einen bestimmten Teil von Musik und Musikgeschichte zu betreffen scheint,
obschon sich die Vorstellung einer unentwirrbaren Symbiose zwischen Schrift und Musik
zumindest in unseren Breitengraden durchgesetzt hat.
Die folgenden Beiträge stellen sich der Aufgabe, die Art undWeise, in der Schrift die Vor-
stellung vonMusik in unserer Kultur imprägniert, zu problematisieren und zu hinterfragen.
Es bedarf keiner ausführlichen oder gar vollständigen Aufarbeitung des Schrifttums
über Musik und Musikgeschichte (zumindest was die europäische Musik seit dem 11. Jahr-
hundert angeht), um zu erkennen, dass geschriebene Musik und Notenschrift eine stete
Präferenz erfuhren. Dies mögen nur einige Beispiele kurz belegen. Bezeichnenderweise
thematisiert Guido Adler in der methodischen Gründungsschrift unseres Faches »Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft« von 1885 die Allianz von Schriftlichkeit und
Historiographie gar nicht, diese wird auf die knappe methodische Anweisung reduziert:
»Liegt ein Kunstwerk vor, so wird es vorerst p a l ä o l o g i s c h bestimmt werden«.1 Ungleich
emphatischer wird die Schrift auch in der Kompositionslehre des 19. Jahrhunderts hoch-
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gehalten:1»Alles was geschaffen werden soll, muss der Jünger vermögen, oh ne Hü l f e
e i n e s I n s t r umen t e s k l a r und sicher sich vorzustellen. […] Was man sich vorgestellt
oder ersonnen hat, das muß r a s c h , e n t s c h i e d e n womög l i c h i n E i n em Zug e
niedergeschrieben werden, ohne Zaudern, selbst wenn sich während der Abfassung Zweifel
geltend machen«2. Seit Adolf Bernhard Marx diese Worte geäußert hat, scheint sich an
dieser Auffassung auch wenig geändert zu haben. Selbst Karlheinz Stockhausen, der an-
sonsten mit der Gedankenwelt und Ästhetik des 19. Jahrhunderts wohl weniger zu tun
haben möchte, meint: »Der Beruf des Komponisten ist also der eines Schreibenden. Die
Emanzipation der musikalischen Notation von der Realisation hat jene zu einer sehr dif-
ferenzierten G r aph i k erweitert, und die Entwicklung ist in vollem Gang. Es ist nicht
nur Snobismus, dass seit einigen Jahren musikalische Dilettanten sich Partituren kaufen,
um sie als Graphik an die Wand zu hängen«3.
Dieser Aspekt, musikalische Schrift solle sich nicht nur an Komponisten und Inter-
preten, sondern an jede Form von Rezipienten richten, ist wiederum bei Heinrich Schenker
vorgeprägt: »Als oberstes Ziel müßte für alle Musiker gelten, es auch in ihrer Kunst so
weit zu bringen, wie man es z.B. in der Kunst der Sprache gebracht hat, wo Bücher ja nicht
ausschließlich vorgetragen, sondern weit öfter, ja in der Regel nur gelesen werden«4.
Die Fixierung auf die Schrift, die all diese Positionen vereint, ist weiterhin umso er-
staunlicher, als sie im Widerspruch zu anderen geistigen Strömungen des 19. Jahrhunderts
steht. Eine prägnant formulierte Gegenposition hierzu findet sich etwa in der Enzyklopädie
von GeorgWilhelm Friedrich Hegel; dieser spricht von dem »richtigen Verhältnisse, daß die
sichtbare Sprache zu der tönenden nur als Zeichen sich verhält; die Intelligenz äußert sich
unbedingt und unmittelbar durch Sprechen«5. Und auch Gustav Droysen sah schriftliche
Quellen nicht als privilegiert an: »Nur quantitativ unterscheidet sich die Zuverlässigkeit
mündlicher und schriftlicher Überlieferung«6. Der Theoretiker der allgemeinen Geschichts-
wissenschaft hätte dem methodischen Gründervater der Musikwissenschaft – Adler – in
diesem Punkt also wohl eklatant widersprochen. Auch bezahlt nach der Meinung von
Claude Lévi-Strauss jede Kultur die Schrift mit dem Verlust anderer Kulturtechniken,
Schrift ist daher nicht nur ein Gewinn: »Bei den schriftlosen Völkern dagegen nimmt [die
Kunst der Korbflechterei] einen hohen, häufig sogar den höchsten Rang ein, […] erreicht
einen Grad von Vollkommenheit, dem wir nicht mehr gleichzukommen verstehen«.7
1 Guido Adler, »Umfang,Methode und Ziel derMusikwissenschaft«, in:VfMw 1 (1885), S. 5–20, hier: S. 6.
2 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch theoretisch, Leipzig 91887,
Bd. 1, S. 16.
3 Karlheinz Stockhausen, »Musik und Graphik«, in: ders., Texte zur elektronischen und instrumentalen
Musik, Bd. 1: Aufsätze 1952 –1962 zur Theorie des Komponierens, hrsg. von Dieter Schnebel (= DuMont
Dokumente Reihe II), Köln 1963, S. 176 –188, hier: S. 177.
4 Heinrich Schenker, Die letzten fünf Sonaten von Beethoven, Kritische Ausgabe mit Einführung und Erläu-
terung. Sonate As-Dur op. 110, Wien 1915, S. 27.
5 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Werke in zwanzig Bänden, Bd. 10: Enzyklopädie der philosophischen
Wissenschaft im Grundrisse (1830). Dritter Teil. Die Philosophie des Geistes, Frankfurt a.M. 1970, § 459, S. 277.
6 Johann Gustav Droysen, Grundriß der Historik, Leipzig 31882, § 24.
7 Claude Lévi-Strauss, Sehen, hören, lesen, aus dem Französischen von Hans-Horst Henschen, Frank-
furt a.M. 2004, S. 156f.
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Diese Positionen, die nicht unbekannt sind und auch nicht verfestigt werden sollen,
stehen antithetisch zueinander. Ihre eindeutige Gültigkeit soll nicht Gegenstand der Dis-
kussion sein, vielmehr scheint es erstrebenswert zu versuchen, genauer zu ergründen,
welche Parameter solche Ansichten implizieren; und hier gerade: welche Parameter es
sind, die das starke Vertrauen der Musikwissenschaft in die Schrift suggerieren? Was ist
es genau, was Schrift den Status verleiht, den sie in der Musikwissenschaft genießt? Kann
man die Bedeutung von Schrift systematisieren und objektivieren?
Auch wenn die hier veröffentlichten Beiträge sich auf diese Fragen beschränken müssen,
sei als Ausblick formuliert, dass die Untersuchung hier keineswegs ihr Ende finden kann.
Denn sollte in der Schriftbezogenheit der Musikwissenschaft in der Tat Einseitigkeit greifbar
werden, so wäre umgekehrt überhaupt erst einmal zu klären, wie eine Wissenschaft von der
Musik beschaffen sein könnte, die den nicht schriftlichen Teil der Musik ins Blickfeld rückt.
Dorit Tanay (Tel Aviv)
The ›Word of God‹ and the Languages of Man
Systems of Rhythmic Signification and Cultural Identity
in the Late Middle Ages
Introduction
This paper explores the philosophical subtext of late Medieval rhythmic notation, and
focuses on the difference between the French and the Italian mode of writing music. My
point of departure is the fact that Italian notation, as described in Marchetus de Padua’s
Pomerium of 1318, is a transformative expansion and reformation of the French system.
I will argue that the Italian abandoned the Christian-scholastic ground of the French sys-
tem and developed a writing style that reflected the agenda of fledgling Italian Humanism:
a style that sought for clarity and simplicity, as a reaction against the theological and the
scholastic foundation of French notation.
Medieval French Notation
French notation was grounded in Divine perfection as the interpretative center and the
ultimate principle of rhythmic intelligibility. That is, the meta-category of perfection
mediated between the given signs and the readers. Notation was based on ternary group-
ings that symbolize the perfection of the Holy (Divine) Trinity. Imperfect binary note
values had neither separate reality nor distinctive shape, as the meaning of rhythmic signs
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had to be ›understood‹ through mental consideration of potential perfection or alteration.1
In short, French notation reflected the Augustinian system of signification, and theology
of the word: rhythmic signs, like words, point to things, but all things and all events are
signs pointing back to God.2 To this Augustinian foundation the French added a com-
plicated scholastic frame which affected not only the language of theory but also the prac-
tice of notating music.3 Here I would like to emphasize one feature of scholastic writing,
which has not yet been fully studied in relation to the French system of rhythmic notation.
Scholastic writing was not only compressed and based on abbreviations. It did not rely on
punctuation-marks as an essential component of written language. Punctuation-marks,
which are so important for resolving structural uncertainties and for signaling nuances of
semantic significance, were not common in scholastic writing. Why? Because the nature
of an argument, and its syntactic structure were identified not through punctuation, but
through a precise use of certain key words such as quia, sed, ergo, consequentur, etc. That is,
these words had a double function: they had their meaning, but they also punctuated the
sentence, and indicated its grammatical structure.4 Let me suggest that the conventions
that operate in French music as a written language can also be described as a type of for-
mulaic notation, where the structural boundaries of the rhythmic cycles were identified by
a precise use of certain notes, rather than by a systematic use of special punctuation-marks.
As in scholastic arguments, in music, too, certain note-shapes had the double function of
representing rhythmic signification, and of indicating rhythmic boundaries. To appreciate
this fact, it suffices to say that according to the fundamental rule of Franconian notation,
if the figure of the longa follows another figure of the longa, then the first longa is a per-
fect longa and contains three time-units. And as such, it signifies the number of units
alloted to the longa, and at the same time, demarcates the boundary of a cycle of rhythmic
perfection.
Likewise, if the figure of the longa is followed by the figure of the brevis, which is fol-
lowed by another longa, then the first longa is an imperfect longa containing only two time-
units. Hence, the figure of the brevis that follows that longa rounds off the cycle of per-
fection, indicating both the rhythmic value of one time-unit and the boundary of the cycle
of rhythmic perfection, as composed of an imperfect longa + a brevis = 2+1=3 = one cy-
cle of rhythmic perfection.
Italian notation was certainly different. Italian notation was clearer, simpler, and shorn of
a transcendental principle of intelligibility. According to the French, the meaning of a
given note-shape had to be understood through the mediation of the metaphysical category
1 For a recent description and analysis of mensural notation, see Anna Maria Busse Berger, »The
Evolution of Rhythmic Notation«, in: The Cambridge History of Western Music Theory, ed. by Thomas
Christensen, Cambridge 2002, p. 628– 656.
2 On Augustine theory of language see the illuminating discussion in Marcia Colish, The Mirror of
Language: A Study in the Medieval Theory of Knowledge, Lincoln 21983.
3 See Dorit Tanay,Noting Music, Marking Culture: The Intellectual Context of Rhythmic Notation 1250–1400
(= Musicological Studies and Documents 46), Holzgerlingen 1999, p. 17– 63.
4 See Malcolm B. Parkes, Pause and Effect: An Introduction to the History of Punctuation in the West, Cam-
bridge 1992, p. 80.
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of rhythmic perfection. Hence, the ›meaning‹ of the signs, which signified temporal /
musical events, transcended the concrete temporal events, referred to, by the notation. In
the French notation, then, all the rhythmic events were unified, and in the final analysis
equal, in the sense that God was the ultimate author, and ultimate subject matter of all
discourse, including the musical compositions controlled by the principle of rhythmic per-
fection. The Italians did not posit a transcendental meaning. Their system was based on
the brevis as central unit, which was subdivided into 2, 3, 4, 6, 8, 9 or 12 smaller units.5
In other words, the arbitrarily chosen rhythmic division, and the particular arrangement
of rhythmic units within it (within the given division) was the sole meaning of the music.
Moreover, unlike the French, the Italians conceived punctuation as an essential component
of written music. They differentiated systematically and consistently between a sign that
signifies rhythmic value, and a sign that indicates the boundaries of rhythmic units.6 They
used points of division, called pontelli (sing. pontellus), to indicate the beginning and termi-
nation of various Italian measures or divisions. To facilitate the reading of musical com-
positions the Italians not only used the equivalents of bar lines (the points of division), but
also registered details of the rhythmic structure by adding upward and downward tails or
stems. Not assuming, and not referring to a transcendental interpretative center or prin-
ciple of coherence, the Italians shifted the focus from God to the composer as the source
of authority, certainty, and above all, musical meaningfulness. In a sense, Italian notation
aspired to establish trust in the adequacy of man-made signs to attain the consistency of
reference, and the power to mean autonomously. The Italian notation can now be situated
within the broader context of the humanists’ style of writing. The humanists believed
that written language should persuade and not just demonstrate abstract truth. They
debunked the formulaic expressions of the scholastic philosophers, and rejected the fastid-
ious, painstaking and abstract constructions of scholastic writing. Instead, the humanists
focused on clarity and legibility.7 Their approach to the act of writing reflects the inter-
nalization of the idea that authorship includes the writing of one’s own work. The activity
of writing as part of the definition of authorial subjectivity was new and resulted (espe-
cially in the case of Petrarca) in a growing awareness that there is an intimate connection
between cultural renewal and scribal renewal, that is, between the way one writes and the
content of what one writes.
Marchetus de Padua canonized the rules of the Italian notation in his Pomerium of
1318–1319. The treatise can be interpreted as a reaction against the scholastic method
of writing theory. Although scholastic in format, and elaborated through the scholastic
procedures of dubitationes, responsiones, contradictiones, solutions, etc., deep inside it reverses
5 For a recent description of the Italian system, see Jan Herlinger, »Music Theory of the Fourteenth
and Early Fifteenth Centuries«, in: Music as Concept and Practice in the Late Middle Ages, eds. Reinhard
Strohm and Bonnie J. Blackburn (= The New Oxford History of Music 3,1), Oxford 2002, p. 279–284.
6 The French had also special signs for indicating boundaries, but they were used mainly to indicate
special rhythmic conditions and deviations from the norm.
7 For a general survey of the evolution and characteristics of Italian writing styles, see Armando Pe-
trucci, Writers and Readers in Medieval Italy: Studies in the History of Written Culture, ed. and trans. Charles
M. Radding, New Haven 1995.
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scholastic pedagogy. Aristotelian Scholasticism claimed that knowledge of universals pre-
ceded knowledge of particulars, essences preceded accidental predicates, and speculative
theories preceded practical instructions. For example, Johannes de Muris followed exactly
this scheme in his famous Ars nova treatise of 1321. Primus liber on Musica theorica was fol-
lowed by Secundus liber onMusica practica.8 Marchetus ignoredMusica speculativa altogether,
and his Pomerium is different. Its first 12 chapters are dedicated to the accidental predicates
of measured music, rather than to essences or musical universals. These opening chapters
address the semantic function of all the upward and downward stems, the stems for rest,
points of division and the signs of musica ficta. That is, for Marchetus, practical questions
that bear on the legibility of the musical text, and on accurate writing and reading, were
more important than the scholastic concern with intricate mental categories.
Turning from the anti-scholastic orientation of the Pomerium, qua musical theory, to
the convention that governs the Italian notation as a written language, it seems that the
persistent use of punctus divisionis to demarcate the boundaries of the rhythmic structure,
and the persistent use of upward and downward stems to remove ambiguities and highlight
rhythmic nuances within the rhythmic division – these two features of Italian notation can
be compared to the humanists’ sedulous attention to punctuation. Unlike the scholastic
writers the humanists applied a rich set of different punctuation-marks to assist a reader to
identify quickly and precisely all the logical and syntactical relationships within a period.
They signaled nuances of semantic significance with various types of punctus, commas, and
even invented many new punctuation symbols in order to speed up the process of reading
and guarantee the reader’s full understanding of the author’s intention.9 This feature of
humanist writing can be compared to the persistent use of special signs in Italian music to
demarcate the boundaries of the rhythmic structure and the use of upward and downward
stems or caudae to highlight rhythmic nuances within the rhythmic division.
In passing let us note that in both Trecento music and literature the desire to probe
the boundaries of languages initiated the creation of new expressive modes. Dante’s explo-
rations of the limits of referentiality in his transgressive Commedia are famous. His journey
through the realms of afterlife, above all in Paradiso, pushed poetic language to its lim-
its, creating new words, and modes of expression, for the inexpressible – the realm beyond
nature. It is obvious that rhythmic notation, in contrast, developed along a very different
scale. Yet French and Italian theorists continuously transgressed given ontological bound-
aries. They too, eventually, entered the realm beyond nature, beyond the minima naturalis,
and through the rhythmic complexities of the Ars subtilior, explored the limits of refer-
entiality and intelligibility in music. In 1321, Johannes de Muris envisioned the possibility
of transgressing the minima, discussing in his Notitia artis musicae the infinite theoretical
divisibility of the continuum. Marchetus admitted the possibility of dividing imperfect
tempus not only into 12 minimae but also into 18 minimae.Furthermore, he exhausted the
potential richness of the rhythmic modes, devising a new set of imperfect rhythmic modes,
and a new level of variety attained through a mixture of perfect and imperfect modus and
8 Johannes de Muris, Notitia artis musicae, ed. Ulrich Michels (= CSM 17), s.1. 1972.
9 Parkes, Pause and Effect, p. 81–87.
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tempus.10 Furthermore, Marchetus’ distinction between via naturalis and via artis was symp-
tomatic of the broader preoccupation with the possibility of redrawing the boundaries of
language, and transgressing what is known, expected, or natural.
Linguistic versatility, creativity and eloquence manifested the dignity of man. Language
became a means to conquer nature, and the continuous efforts to enlarge its scope and au-
thority by individuals such as Marchetus and Muris, in music, Dante et alii, in literature
prepared for man’s new position as Deus in terris.
Yet before turning to Marchetus’ distinction between writing via naturalis and writing
via artis, it is important to recall that Marchetus imagined his own expansion of the rhyth-
mic vocabulary as an immense orchard (Pomerium). Marchetus says: »Libellum quoque
hunc decrevi POMERIUM nuncupari, eo quod florum et fructuum velut immensitatis
cultu plantario emissiones poterunt invenire cantores.« (I have decided to name this book
Pomerium because singers will be able to find inside the product of the flowers and fruits
as in a vast cultivated nursery.)11
The Pomerium celebrates, then, the beauty and plenitude of the Italian notation, and, as
a by-product, it also celebrates the capacity of musical notation to become an impressive
semiotic field, comparable to a vast orchard. In the idea of a Pomerium or orchard, natural
growth and artificial or artful cultivation converge. This brings us to Marchetus’ semiotic
field, where the possibility of composing by both via naturalis and via artis grounds the
new Italian way of notating rhythm.
As well known, the addition of downward or upward stems to the simple unstemmed
semibrevis of the various Italian divisions of the brevis changed the value of the unstem-
med semibrevis. All the possible arrangements of the unstemmed semibrevis were concei-
ved as proceeding via naturalis. By the addition of various stems composers could proceed
via artis and deviate from the established conventions. As such via artis was a legitimate
path to innovation, as it allowed for transgression of pre-existing musical ideas. In simpler
words, composers could manipulate conventional rhythmic signs and thereby change their
rhythmic meaning. Composers could thus treat rhythmic signs as the orator and poet
treated words to invent figures of speech.
In fact, Marchetus may have borrowed the idea of the two musical writing modes – the
via naturalis and via artis – from the medieval ars dictandi, the art of writing, which was
concerned, among other issues, with the via naturalis and via artis in writing official letters.
A sentence followed via naturalis if ordered as subject-verb-object. Via artis allowed for an
artificial and more beautiful («quando partes pulcrius disponuntur«)12 word order, such as
the separation of the adjective from its noun, variations in the place of the verb, the place-
ment of a relative pronoun before its antecedent, etc. Via artis required grammatical vir-
tuosity, resulting in an unexpected, personal and especially elegant style.13
10 Marchetus de Padua, Pomerium, ed. Giuseppe Vecchi (= CSM 6), Rome 1961, p. 206–208.
11 Ibid., p. 37.
12 Guidonis Fabe summa dictaminis, ed. A. Gaudenzi, in: Il propugnatore 3 (1890), p. 287–338 and p. 345–393,
here: p. 338.
13 See as an example Martin Camargo, Ars dictaminis, Ars dictandi (= Typologie des sources du Moyen
Âge occidental 60), Brepols 1991. See also Charles B. Faulhaber, »The Summa Dictaminis of Guido
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Moreover, Marchetus legitimized his new via artis by referring to rhetoric as his model:
Et tamen naturalia ita componuntur ad invicem in arte, quod non sic reperiuntur in
natura; nam hircum et cervum, quae sunt naturalia, ars ad invincem componit, fa-
cendo hircocervum; et tamen talia non sunt simul in rerum natura quae ars habuit
simul pro suo fundamento. Unde, licet tale quid non sit a natura, sed ab arte, ars
tamen a rebus naturalibus ipsa accepit.
(Nevertheless, natural things may be combined in art, in ways that are not found in
nature. Hence a goat and a deer are both natural, but art can combine them together
and make a goatdeer, and yet they are not the same when they are in nature as they
are when art use them as its foundation. In nature however, they are not made one,
but they can be made one in art.)14
Hence, according to Marchetus, original and virtuosic rhetorical inventions set the model
for musical via artis. Musicians like poets can superimpose two different rhythmic signs
and create something new. The rhetorical art of interpreting pre-existing materials, of
re-ordering, amplifying and ornamenting simple expressions can be seen as one possible
origin of late medieval Italian music. I suggest that the composer’s and orator’s option to
use both via naturalis and/or via artis, constituted a lowercase version of the theological
distinction between the two Divine actions: potentia Dei ordinata, and potentia Dei absoluta.
Theologians differentiated between the infinite possible worlds, God could have created, if
He had so wished, vis-à-vis the actual world He ordained for us. The humanist composer
and writer, though admitting that he physically exists in God’s actual world, allowed him-
self to use the power of creative imagination to explore possible worlds that God could
have created. In a God-like manner he created a new world, using the power of the word –
›his own word‹. In contrast, the scope of scholastic creativity was limited by the borders
of the natural order as created by God. That is, for the French composer the signified is
logically prior to the sign, for the Italian composer, the very act of writing carries with
it the potential to create the signified. Now, only when the sign begets its reference one
can talk about creative authorship. This is why the Italian way of manipulating rhythmic
signs via artis is so important. While the signs of the French scholastic system of rhyth-
mic notation stood for the natural order as ordained by God, the signs of the Italian sys-
tem created meaning autonomously. In other words, the analogy between God’s absolute
and ordained power and man’s via naturalis and via artis captures the humanist’s theme
of the dignity of man: »Et Deus dixit: faciamus hominem ad imaginem et similitudinem
nostram.« (Genesis 1, 26.)
This analogy does not imply that the human mind has absolute power, but that the
human mind has the power to contemplate via artis on a plurality of alternative worlds and
thereby transgress physical as well as conceptual boundaries.
Faba«, in: Medieval Eloquence: Studies in the Theory and Practice of Medieval Rhetoric, ed. James J. Murphy,
London 1978, p. 99 –100.
14 Marchetus, Pomerium, p. 104.
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For understanding the disjunction of French notation from the Italian notation the role
of the notion of perfection in both systems is crucial. It is well known that Marchetus bor-
rowed from the French the notion of tempus perfectum and tempus imperfectum to describe
a brevis divisible into three semibreves (tempus perfectum) as against a brevis that contains
only two semibreves (tempus imperfectum). Unlike Johannes de Muris, who insisted on the
conceptual dependence of imperfection on metaphysical perfection, Marchetus claimed
that rhythmic imperfection was in a way autonomous, and acknowledged that it can be
studied in itself and absolutely.15 Furthermore, Marchetus posited that human character-
istics, physiognomy and self-interest constituted the sole point of reference, for the art of
notating music as an imitative mode. Measured music, Marchetus argued, was invented
as an art by and for humans and its properties should, therefore, be added according to
human rather than divine perfection.16 Hence, stems or caudae were added to the right or
left side of the notes because ›right‹ and ›left‹ pertain to man alone: »In homine autem
primo et principaliter inventur dextrum et sinistrum. Probatio: quia nec in columna nec
in aliqua re non viventi dicitur esse latus dextrum et sinistrum nisi per respectum ad ho-
minem.« (Now it is in man that left and right are found first and foremost. Here is the
proof. Right and left are not predicated of a column or any non-living thing, except, with
reference to man.)17 For Marchetus the right side of the body is more perfect, therefore,
stems added to the right side of a note indicate a perfect long. In other words, the human
being created the musical art in his image and likeness.
However, in the final analysis ›perfection‹ is a modus loquendi – a figure of speech, indi-
cating longitude, or, in Marchetus’ words: »Perficere autem notam est ipsam prolongare,
imperficere vero est ipsam abbreviare.« (To perfect a note is to prolong it and to imperfect
it is to shorten it.)18
As noted by Michele Calella, Marchetus was the earliest theorist to acknowledge the
authorial power of the composer to determine by the very act of notating the music wheth-
er or not it would follow perfect time.19 Marchetus says:
Probatum est enim quod omnis cantus notatus potest cantari de tempore perfecto et
de tempore imperfecto. Solum enim talis diversitas cantandi instituitur ab auctore,
ratione scilicet armoniae. Et quia hoc solum dependet a voluntate auctoris, et non ex
natura cantus, ideo signum talem diversitatem innuens debet poni ibi, solum secun-
dum voluntatem auctoris.
(It has been demonstrated that any notated music can be sung either in perfect time
or in imperfect, for this diversity in the manner of singing, it is provided by the
composer, for the sake of harmony. And because this depends only on the preference
and will of the composer, and is not derived from the nature of the music, a sign that
15 Ibid., p. 157.
16 Ibid., p. 53.
17 Ibid., p. 51.
18 Ibid., p. 52.
19 Michele Calella, Musikalische Autorschaft: Der Komponist zwischen Mittelalter und Neuzeit, HabSchr.
Zürich 2003, p. 129.
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indicates the difference should be put there, but only according to the wish of the
composer.)20
Following Calella’s observation, I suggest that Marchetus was taking a minimal first step
here toward relocation of the source of authority in the field of writing music, allowing
a partly formed authorial subjectivity to half emerge. His description of the relation be-
tween the very act of writing music and the process of composing can be seen as a minia-
ture-portrait of the modern composer in statu nascendi. Marchetus’ Pomerium was written
during the transitional period in which the modern concept of authorship in literature was
just budding. This is the period of Dante and Boccaccio, between tranquil medieval ano-
nymity and individual authorship.
This presentation has thus offered merely an initial tentative interpretation of late me-
dieval Italian notation as the inception of a new phase in the relation between the Word
of God and the language of man.
Oliver Wiener (Würzburg)
Schrift und Schriftlichkeit als mediale und
kulturgeschichtliche Matrix in der Musik-
historiographie des späten 18. Jahrhunderts
Dem Forkel in Toms Bielefelder Hütte
Die folgende dreiteilige Skizze1 zum Sujet ›Schrift‹ als Problemstellung der Kultur- und
Musikhistoriographie des 18. Jahrhunderts2 geht der Frage nach, welche Probleme einer
eminent schriftlichen Narration begegnen, wenn sie die Geschichte ihres eigenen Mediums
schreibt, kurz, wenn Schrift Schrift beschreibt. Im ersten Teil versuche ich einen Umriss
der Problematik ›Schrift‹ im Rahmen der allgemeinen und speziell der anthropologisch-
20 Marchetus, Pomerium, p. 164.
1 Die geforderte räumliche Beschränkung erlaubt hier nicht mehr als einen äußerst verknappten Abriss.
Eine ausführlichere Darlegung wird zu finden sein im fünften Kapitel (Historischer Text – historiogra-
phischer Transtext) meiner Würzburger Dissertation (2004): Apolls musikalische Reisen. Zum Verhältnis
von System, Text und Narration in Johann Nicolaus Forkels »Allgemeiner Geschichte der Musik« (1788–1801),
Mainz 2009.
2 Die einschlägigenWerke vonMartini, Marpurg, Roussier, Blainville, Hawkins, Burney, Forkel etc. sind
als bekannt vorauszusetzen und bedürfen hier nicht des raumgreifenden bibliographischen Nachweises.
Zur Vertiefung der Übersicht sei empfohlen: Johann Nikolaus Forkel, Allgemeine Litteratur der Musik,
Leipzig 1792, Reprint Leipzig 1992, S. 14–30 (allgemeine Geschichte) und S. 30–224 (Spezialgeschichte).
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technisch geprägten Historiographie zu geben, wobei ich mich auf Implikationen des prä-
ferierten entwicklungsgeschichtlichen Erzähltypus’ konzentriere und (einer Klarstellung
von Jannidis folgend,3 dass nicht eine Geschichte oder Geschichte per se narrativ ist,4 son-
dern erst in einem medial repräsentierenden Rahmen narrativ gemacht wird) auf nicht
selten problematische mediale Rückkopplungen oder Reduplikationen hinweise, denen
Geschichtsschreibung der Schrift g e n e r e l l ausgesetzt zu sein scheint. Der zweite Teil
illustriert Probleme bei der Anwendung des entwicklungsgeschichtlichen Erzählschemas5
auf Repräsentationen, die unter eine Darstellungspraxis fallen, die mit demWort ›Präparat‹
sinnvoll umrissen werden kann. Allgemeine Musikhistoriographie, so sie kontinuierliche
Entwicklung voraussetzt, scheint auf Homogenität ihrer ›Präparate‹ angewiesen; man
denke sich unter dem Repräsentierten etwa (in der üblichen Rangfolge) Tonsysteme, musi-
kalische Notationsformen oder Kompositionen und deren graphische und drucktechnische
Aufbereitung. Dass das Präparieren auf Kosten des kulturellen Kontextes des zu präpa-
rierenden Fundstücks oder musikgeschichtlichen Dokuments geht, ist bereits (mit Bezug-
nahme auf mediensensible Autoren wie etwa Rousseau und Herder) mehrfach bemerkt und
kritisiert worden.6 Doch stellt sich die Frage, ob der entwicklungsgeschichtliche Historio-
graphietypus (dem beide Genannten trotz einiger Widerstände gleichfalls huldigen) ohne
3 Fotis Jannidis, »Narratology and the Narrative«, in: What is Narratology? Questions and Answers
Regarding the Status of a Theory (= Narratologia 1), hrsg. von Tom Kindt und Hans-Harald Müller, Berlin/
New York 2003, S. 35–54.
4 Zum etymologisch und konzeptionell gerechtfertigten Wortspiel Geschichte /Geschichten vgl. Peter
Schmitter, »›Narrativität‹ als metahistorischer Begriff«, in: Europäische Sprachwissenschaft um 1800. Methodo-
logische und historiographische Beiträge zum Umkreis der »idéologie«, hrsg. von Brigitte Schlieben-Lange u.a.,
Bd. 3, Münster 1991, S. 41– 61.
5 Der Gedanke, dass Entwicklungsgeschichte bereits in der Historiographie der Aufklärung geschrieben
wurde, ja zu ihren konzeptionellen Grundlagen gehört, und nicht erst Produkt (oder ›Errungenschaft‹)
geschichtsphilosophischer Spekulation des 19. Jahrhunderts darstellt, bedarf heute keiner Legitimierung
mehr. ZumModernisierungsschub und zur wissenschaftlichen Disziplinierung der allgemeinen Historio-
graphie im 18. Jahrhundert vgl. Theoretiker der deutschen Aufklärungshistorie, hrsg. von Horst W. Blanke
und Dirk Fleischer, 2 Bde., Stuttgart –Bad Cannstatt 1990; H. W. Blanke, Historiographiegeschichte als
Historik, ebd. 1991. Für die Musikhistoriographie der Aufklärung genüge hier der Hinweis auf die maß-
gebliche Würdigung durch Georg Knepler, Geschichte als Weg zum Musikverständnis. Zur Theorie, Methode
und Geschichte der Musikgeschichtsschreibung, Leipzig 1977, insb. S. 370– 421; ders., Art. »Musikgeschichts-
schreibung«, in:MGG2, Sachteil Bd. 6, Kassel u.a. 1997, Sp. 1307–1319 (dort auch eine Literaturübersicht,
die hier nicht gegeben werden kann).
6 Vgl. etwa Wulf Arlt, »Der Beitrag des 18. Jahrhunderts zum Verständnis der Tonschrift«, in: Fest-
schrift für Arno Volk, hrsg. von Carl Dahlhaus und Lars U. Abraham, Köln 1974, S. 47– 90; ders., »Natur
und Geschichte der Musik in der Anschauung des 18. Jahrhunderts. J.-J. Rousseau und J. N. Forkel«, in:
Melos 43 (1976), S. 351–356; Peter Gülke, Rousseau und die Musik oder von der Zuständigkeit des Dilettanten,
Wilhelmshaven 1984, S. 42– 44; Frieder Zaminer, »Pierre Jean Burette (1665–1747) und die Erforschung
der antiken Musik im Rahmen der Pariser Inschriften-Akademie«, in: Akademie und Musik. Festschrift
für Werner Braun zum 65. Geburtstag, hrsg. von Wolf Frobenius u. a., Saarbrücken 1993, S. 289–300.
Zu Herder im mediengeschichtlichen Diskurs vgl. Andreas Käuser, Schreiben über Musik. Studien zum
anthropologischen und musiktheoretischen Diskurs sowie zur literarischen Gattungstheorie, München 1999, pas-
sim; Stefan Hoffmann, Geschichte des Medienbegriffs (= Archiv für Begriffsgeschichte, Sonderheft 2002),
Hamburg 2002, S. 45– 48 (Darststellungsmedien).
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Homogenisierung und Informationsreduktion überhaupt methodologisch sinnvoll kon-
kretisiert werden kann.
Über das musikalische Notat hinaus richtet der dritte Teil den Blick auf Repräsen-
tationen von anderen, nicht primär schriftlichen musikhistoriographischen Gegenständen,
insbesondere auf diejenige des abgebildeten Musikinstruments, einem privilegierten
technikgeschichtlichen Paradigma, das in einem Zeitalter der Entsinnlichung und Ent-
körperlichung via Schriftverkehr7 zunehmend zu einer Art Charakter, wenigstens einem
ikonischen Zeichen, bisweilen ähnlich einem Schriftzeichen mutiert. Eine Schlussfolge-
rung kann hier zunächst nicht gezogen werden, doch sei die naheliegende Hypothese
formuliert, dass die Musikhistoriographie des späten 18. Jahrhunderts (trotz ihrer phono-
zentrischen musikästhetischen Grundlegungen und Einschränkungen) nicht platterdings
unter anderem Geschichte der Schrift geschrieben hat, sondern überhaupt erst alles vorge-
fundene Material in homogene schriftliche oder schriftartige Zeichensysteme verwandeln
musste, da Schrift und Schriftsystem nicht nur eine generelle mediale, sondern überdies
eine klassifikatorische Ordnung vorzugeben schien, die anderweitige empirische Bestands-
aufnahmen, beispielsweise auditiv-sinnlich erfahrbaren Datenmaterials, nicht zu garan-
tieren vermochten: Wie auch, fehlte doch in der zu erforschenden oder forschend zu
projizierenden Vergangenheit, wie Forkel in der Einleitung zur Allgemeinen Geschichte der
Musik beklagt, ein geeignetes (d.h. durch seine Evidenzeffekte glaubwürdiges und dann
evtl. hinreichend kritisierbares technisches) Speichermedium wie etwa ein idealer Flöten-
spieler von Vaucanson, oder ein Phonograph (ein Aufzeichnungsmedium, das zu Beginn
des 18. Jahrhunderts noch ferne Zukunftsmusik zu sein schien).
I.
Musikalische Notationsgeschichte wird auch heute noch gerne als Entwicklungsgeschichte
erzählt, geschrieben und tradiert. Dabei lagen bereits zu Beginn der singularisierten und
sich verselbständigenden Aktantin ›Geschichte‹, also ab 1775,8 die teleologisch wertenden
Schieflagen des kontinuitätsfixierten entwickelnden Narrationsschemas mehr oder weniger
offen. So aufgesplittert die Paradigmen der Entwicklungsgeschichte im 18. Jahrhundert sein
mögen – handle es sich um das anthropologische, psychologische, physiologisch-ethnische,
kulturell-soziale oder technische Paradigma –, die Spielarten der Entwicklungsgeschichte
entpuppen sich überspitzt formuliert als Variationen eines Themas, nämlich der zunehmen-
den Entfremdung aufgrund, innerhalb oder im Verlauf kultureller Entwicklung. Die Prob-
lematik der sich fremd werdenden Extrempunkte der Entwicklungsgeschichte (Ursprung
im Altertum und Vorsprung in die Zukunft) wurde zwar häufig erkannt, doch nur selten so
pointiert kurzgeschlossen wie in jener Glosse von Lichtenberg: »DerMensch der alten Zeit«,
7 Erich Schön, Der Verlust der Sinnlichkeit oder die Verwandlung des Lesers. Mentalitätswandel um 1800,
Stuttgart 1987; Albrecht Koschorke, Körperströme und Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jahrhunderts, Mün-
chen 1999.
8 Grundlegend Reinhart Koselleck, Teilart. »Geschichte: V. Die Herausbildung des modernen Ge-
schichtsbegriffs«, in: ders., Otto Brunner und Werner Conze, Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches
Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 2, Stuttgart 1975, S. 647– 691.
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heißt es da, »verhält sich zum neuen, wie ein Bratenwender zu einer Repetier-Uhr«.9 Neben
der technischen Differenz ist in dieser Karikatur auch eine kulturelle eingefangen: Denn
dem neuen Menschen, der sich in seiner Repetieruhr-Eigenschaft zugleich als geschicht-
liches Subjekt und chronologischer Schrittmacher versteht, erwächst ein durch scheinbare
Objektivität legalisierter Zugriff auf die Konten in Vergangenheit aufgehäufter Zeit.
Ein wesentlicher dieser Zugriffe besteht in der Periodisierung, mit der in der zwar
durch Metaphern eines kontinuierlichen Wachsens naturalisierten Geschichte des mensch-
lichen Geistes, gleichbedeutend (etwa bei Adelung) mit menschlicher »Cultur«,10 Stufen
oder Qualitätsschritte (kurz Epochen) konstatiert werden. Zu diesen als gesamtkulturell
virulent interpretierten Qualitätsschritten gehört – spätestens seit Yves Goguets großer
technischer Kulturgeschichte11 – die Ausbildung von Schriftsystemen bzw. von Schreib-
kunst. Auch die aufklärerischen Musikhistoriographen sind sich (das trifft selbst auf die
kulturpessimistische Variante Rousseau zu) darüber einig, dass Schriftentwicklung kul-
turelle Einschnitte markiert, dass schriftlich fixierte Musik etwa der griechischen Antike
auf einer anderen Stufe steht als beispielsweise die allem Anschein nach schriftlose alt-
ägyptische. Es genüge hier ein Beispiel aus der Allgemeinen Geschichte von Forkel, um das
Bestreben zu verdeutlichen, musiksemeiographische Entwicklung in ein gesamtkulturelles
Netz zu integrieren. So sieht Forkel die temporale Präzisierung, Emanzipation und me-
trische Systematik, die die franconische musica mensurabilismit sich gebracht hat, in engem
Zusammenhang mit den zunehmend präzise in Stunden und Minuten aufgeteilten Zeiten
des »bürgerlichen Tages« mit seinen aus Effizienzgründen minutiös zergliederten »man-
nigfaltigen Geschäften und Begebenheiten«.12 Der technische Fortschritt der musika-
lischen Notationskunst erhält hier eine direkte Parallele zum allmählichen Aufstieg vom
Bratenwender- zum Repetier-Uhr-Geist.
Der pragmatischen Erzählperspektive der allgemeinen Geschichtsschreibung ist es wohl
zuzusprechen, dass aufgefundene Entwicklungslinien musikalischer Notation als Konse-
quenzen von gleichsam naturgesetzlichem Charakter interpretiert werden. Zwar habe, wie
Forkel schreibt, die »musikalische Schreibekunst […] dem menschlichen Geist von jeher
eben so viel Anstrengung gekostet, als die Kunst selbst.« VieleWege seien betreten worden,
»auf welchen bey der Erweiterung der Kunst nicht fortzukommen war«, ferner habe »jedes
Jahrhundert [nicht nur] eine eigene Notenschrift, sondern mehrere derselben gehabt«,
»eines längern Lebens fähig« seien aber nur die entwicklungsfähigen, die ökonomischen und
9 Georg Christoph Lichtenberg, Schriften und Briefe, hrsg. von Wolfgang Promies, Bd. 2, München
1971, S. 569 (Materialheft I , Nr. 3).
10 Johann Chr. Adelung, Versuch einer Geschichte der Cultur des menschlichen Geschlechts, Leipzig 1782.
Vgl. Art. »Johann Christoph Adelung«, in: Sprache und Kulturentwicklung im Blickfeld der deutschen Spät-
aufklärung, hrsg. von Werner Bahner, Berlin 1984. Ferner Jörg Fisch, Art. »Zivilisation, Kultur«, in:
Geschichtliche Grundbegriffe, Bd. 7, 1992, S. 679–774, insb. S. 706–712.
11 Antoine Yves Goguet, De l’origine des lois, des arts et des sciences […], Paris 1758; Untersuchungen von
dem Ursprung der Gesetze, Künste und Wissenschaften […] übersetzt von Hrn. Anton Christoph Hamberger,
2 Bde., Lemgo 1760–1761. Zur Bedeutung der »Technographie« für die Geschichtstheorie vgl. August
Ludwig Schlözer, Vorstellung seiner Universalhistorie, Göttingen und Gotha 1772, S. 97f.
12 Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 2, Leipzig 1801, S. 386.
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ökonomisierbaren, die technisch reaktionsschnellen gewesen.13 In dieser Hinsicht müssen
sich fremdkulturelle Notate wie beispielsweise die Abbildung eines kreisförmigen Notats
arabischer Musik, die La Borde aus einem (nicht weiter identifizierten) Manuskript der
Pariser Bibliothèque Royale entnommen hat, dem Verdikt der Unvollkommenheit aufgrund
mangelnder Zeichenökonomie beugen, wie Forkel unmissverständlich zu verstehen gibt.14
Für solche Akzentuierungen des Ökonomisierungs- und Technisierungsprozesses,
dem der Zeichenverkehr geschichtlich unterworfen gewesen sein soll, ließen sich viele
Beispiele anführen. Man denke nur an die Erfindung des Notendrucks, wie er bei Burney
als Epocheneinschnitt gefeiert und von Forkel sicher nicht zu Unrecht als überlieferungs-
und geschichtsbeschleunigender Faktor hervorgehoben wird.15 Diese starke Akzentsetzung
nimmt nicht wunder, sind wir mit der Erfindung des drucktechnischen Mediums doch in
der medialen Gegenwart der Historiographie des 18. Jahrhunderts angelangt, in einem
Medienzeitalter, das einem präsenz- und präsentationsorientierten Zeichengebrauch hul-
digt. Dass die Transposition vergangener oder fremder Notate in die gedruckte Seite
historiographischen Textes problematische Verkürzungen und Dekontextualisierungen
mit sich bringen kann, wird (soweit ich sehe) nirgends, d.h. von Martini und Marpurg bis
La-Borde und Forkel nicht thematisiert. Im drucktechnischen Medium scheint alles – jeden-
falls soweit es Notation betrifft – machbar, darstellbar.
II.
Dabei entsteht ein zweites Problem, nämlich das einer drucktechnischen Sekundärüber-
lieferung. Denn die Musikhistoriographie des späten 18. Jahrhunderts hat sich weit weniger,
als sie behauptet, auf die Interpretation von Quellenneuentdeckungen gestützt, sondern
sich in erheblichem Maße an vorhandenen gedruckten Materialsammlungen und dann zu-
nehmend im eigenen Genre bedient. Ein prominentes Beispiel dieser drucktechnischen
Sekundärüberlieferung bildet der Komplex der sogenannten Mesomedes-Hymnen, die seit
Pierre Jean Burettes Abhandlungen für die Pariser Inschriften-Akademie aus den 1720er
Jahren16 zwar immer wieder durch Konjekturen verschiedenster Art verändert, nicht aber
mehr an hinter Burette zurückreichenden Quellen überprüft wurde. Berücksichtigt man
13 Ebd., S. 733.
14 Jean-Benjamin-Françoise de La Borde, Essai sur la musique ancienne et moderne, Bd. 1, S. 185f., ara-
bisch und in französischer Übersetzung; Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1, Leipzig 1788,
S. 33–35, Abbildung und Anmerkung.
15 Charles Burney erhebt im zweiten Band seiner General History of Music, London 1782, hauptsächlich
technische Entwicklungen (Guidos Notationserfindungen, die franconische musica mensurata, Musik-
druck) in den Rang von Epocheneinschnittskriterien. Vgl. auch Forkel, Allgemeine Geschichte, Bd. 2,
S. 519f. Noch stärker ist die Bedeutung des Musikdrucks allerdings hervorgehoben in Forkels (nicht ver-
öffentlichtem) Vorwort zu Joseph Sonnleithners Projekt einer »Musikgeschichte in Denkmahlen«, vgl.
die Forkel-Handschrift (Mus. ms. autogr. theor., »Denkmäler«, ohne weitere Spezifizierung) in der Staats-
bibliothek zu Berlin Preußischer Kulturbesitz. Ein weiteres technisches Paradigma sind Instrumenten-
entwicklungen, vgl. etwa Forkel, Allgemeine Geschichte, Bd. 2, S. 487, wo die Entwicklung der Harmonie
als direktes Korrelat zu derjenigen der Klaviatur dargestellt wird.
16 Vgl. Zaminer, Burette: Pierre Jean Burette, 1993, S. 289–300.
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den immensen Arbeitsaufwand der Sammlung musikgeschichtlich relevanten gedruckten
Materials, wie er sich in den Arbeitsprozessen von Forkel und Burney manifestiert, die
noch dokumentierbar oder zum Teil schon dokumentiert sind,17 so wird man nicht staunen,
dass ein solches darüber hinausgehendes Arbeitspensum an Quellenarbeit nicht auch noch
hat geleistet werden können (was der Historismus der Aufklärungshistorie zum Vorwurf
gemacht hat). Es genügte oder musste vorerst genügen, primär drucktechnisch aufbereitete
Präparate als historische Dokumente in Anspruch zu nehmen. Eine ausgesprochen dank-
bare Fundgrube stellte in dieser Hinsicht die »Dissertazione seconda« aus dem ersten
Band von Martinis Storia dar, die neben der Beantwortung der (aus der Querelle des anciens
et des modernes sich herschreibenden und allmählich obsolet werdenden) satztechnischen
Fragestellung, wie die Alten die Konsonanzen gebraucht hätten, die ungleich interessan-
tere Frage aufwarf, wie die Notate dieser Alten denn überhaupt zu lesen seien, und dabei
eine Notationsgeschichte der mittelalterlichen Musik in nuce entwarf. Zur Entwicklung
der Neumen hat Martini in diesem Kontext u. a. eine Präparation, eine Zusammenstellung
von drei Fragmenten vorgenommen, die in der Folge unverändert von Hawkins, Burney,
Forkel, ja noch von Kiesewetter übernommen worden ist (vgl. Abbildung 1).18 Die Zusam-
menstellung der vier Notate ist (erstarrt im Bernstein der entwicklungsgeschichtlichen
Ideologie) gewissermaßen zur eigenständigen Quelle geworden.
Neben der Präparierkunst der Diplomatik, wie sie hier exemplifiziert ist, müssen noch die-
jenigen der tabellarischen Tonsystemdarstellung (die hier aus Raumgründen unberücksich-
tigt bleibt) und der Transkription erwähnt werden. Letztere stellt beispielsweise aus den nicht
selten artifiziell verschlüsselten, beeindruckende Reverenz erweisenden Notenbildern aus
Glareans Dodekachordon (einem niemals zu unterschätzenden musikhistoriographischen Prä-
text) lesepraktisch leicht handhabbare, entzauberte Partituren her.19 Die Problematik des
17 Zu Burney vgl. die begonnene Briefausgabe, The Letters of Dr. Charles Burney, Bd. 1, hrsg. von Alvaro
Ribeiro, Oxford 1991. Noch immer grundlegend Percy A. Scholes, The Great Dr. Burney, 2 Bde., Lon-
don 1948; ders., The Life and Activities of Sir John Hawkins, Musician, Magistrate and Friend of Johnson,
London, New York und Toronto 1953. Auch die Arbeit Martinis ist vorzüglich dokumentiert, eben-
falls diejenige Martin Gerberts, ganz im Gegensatz zu Marpurg, zu dem notwendige Grundlagenarbeit
fehlt, desgleichen zu La Borde. Der Arbeitsprozess von Forkel ist zum Teil erschließbar aus den »Mis-
cellanea musica«, einem fünfbändigen Handschriftenkonvolut im Besitz der Staatsbibliothek zu Berlin
Preußischer Kulturbesitz (Mus. ms. autogr. theor.). Eine erste Aufschlüsselung von deren Inhalt ist im
Anhang meiner Dissertation (vgl. Anm. 1) erschienen.
18 Eine Synopse wäre hilfreich, muss hier jedoch aus Raumzwängen entfallen. Vgl. Giovanni Battista
Martini, Storia della musica, Bd. 1, Bologna 1757 (recte ca. 1760), S. 184; Hawkins, A General History of the
Science and Practice of Music, Bd. 1, London 1776, S. 462; Burney, A General History, Bd. 2 (1782), S. 434;
Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 2, Kupfertafel I, rechte Hälfte, Kommentar dazu S. 345;
Raphael Georg Kiesewetter, Geschichte der europäisch-abendländischen oder unsrer heutigen Musik, Leipzig
1834, Anhang, Tafel I.
19 Zur Glarean-Rezeption vgl. folgende grundlegende Aufsätze: Jürg Stenzl, »In das Reich der schönen
Kunst ganz einzutreten, war ihm nicht beschieden«, in: Josquin des Prés, hrsg. von Gösta Neuwirth und
Heinz-Klaus Metzger (= Musik-Konzepte 26/27), München 1982, S. 85–101; Friedhelm Krummacher,
»Wissenschaftsgeschichte und Werkrezeption. Die ›alten Niederländer‹ im 19. Jahrhundert«, in: Rezep-
tionsästhetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von Friedhelm Krummacher und
Hermann Danuser, Laaber 1991, S. 205– 222; Andrew Kirkman, »From Humanism to Enlightenment.
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Abbildung 1: John Hawkins, A General History of the Science and Practice of Music, London 1776,
Bd. 1, S. 462. Das notationsgeschichtliche Präparat stammt aus Giovanni Battista Martini, Storia
della musica, Bologna 1757 [1760], S. 184. (Bildarchiv Preußischer Kulturbesitz, Berlin 2004)
Reinventing Josquin«, in: The Journal of Musicology 17 (1999), S. 441– 458; ders., »›Under Such Heavy
Chains‹. The Discovery and Evaluation of Late Medieval Music Before Ambros«, in: 19th Century Music 24
(2000), S. 89–112. Neben dem narrativen wurde allerdings in keinem der Beiträge auch der mediale und
überlieferungstechnische Aspekt berücksichtigt.
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Transkribierens, anderweitig als editorisches Problem ausführlich thematisiert, bedarf hier
keiner weiteren Verlängerung. Doch sei die Frage erlaubt, ob allgemeine Historiographie
der Musik (die Betonung liegt auf dem Singular) mit der seit Chladenius’ Historik eingestan-
denen Sehepunkttheorie20 (die, sobald ästhetisches Urteil sich in Geschichtsschreibung
konzeptionell einmischt, zur Maßstabsbildung mit Kontrollanspruch mutiert) ohne Homo-
genisierungen auf elementarer Zeichenebene arbeiten kann. Dass Musikhistoriographien
(nicht nur des 18. Jahrhunderts) aus vermittelnden oder sonst kommunikativen Zwecken mit
derartigen vergegenwärtigenden Zeichenpraktiken arbeiten, liegt auf der Hand. Es fragt
sich mithin, ob für die Musikgeschichtsschreibung unter der Ägide des homogenisierten
Schriftzeichens etwas anderes als das Schriftzeichen dokumentarisch lesbar schien oder
scheinen musste.
III.
Abschließend ein paar Überlegungen zur Verschriftlichung des Instruments. Im oben
angeführten Zitat unterscheidet Forkel zwischen der Schreibkunst und der eigentlichen
musikalischen Kunst. Und nicht selten wird in seiner Allgemeinen Geschichte das Dilemma
thematisiert, dass unter der Prämisse, Musik sei ihrer Natur nach klingende Kunst, jeg-
liches ›echtes‹ Dokument vergangener Musik mit den Luftteilchen, die sie übermittelte,
dahingegangen sei. Musikgeschichte scheint aus dieser Perspektive ein desaströses Verlust-
geschäft, stößt sie doch nie zu ihrem eigentlichen Gegenstand vor. Die logische Konsequenz
wäre gewesen, solche ›eigentliche‹ Musikgeschichte zu einer contradictio in adjecto zu erklä-
ren und das Projekt Musikgeschichte auf sich beruhen zu lassen.21
Das Problem eines bloß supplementären Charakters von Schrift, das diese musikhisto-
rische Verlustanzeige impliziert, kann hier nicht diskutiert werden. Doch können wir Sen-
sibilität dafür gewinnen, dass Schrift eine ambivalente, zumindest unsichere Position in der
pragmatischen Enzyklopädik einnimmt, die Forkel – inWeiterentwicklung von Mattheson,
Mizler und Scheibe – seinem musikhistoriographischen Projekt zugrundelegt.22 Einmal
20 Johann Martin Chladenius, »Allgemeine Geschichtswissenschaft (1752)«, in: Theoretiker der deutschen
Aufklärungshistorie, hrsg. von Blanke und Fleischer, S. 226 –274. Grundlegend zur Problematik Reinhart
Koselleck, »Standortbindung und Zeitlichkeit. Ein Beitrag zur historiographischen Erschließung der
geschichtlichen Welt«, in: ders., Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt a.M.
1989, S. 176 – 207.
21 Herder wünschte sich im Vierten kritischen Wäldchen einen »pragmatischen Geschichtschreiber« der
Sinnlichkeit der Musik, ein Konzept, das von keinem Aufklärungshistoriker der Musik (trotz der Ansätze
in der Einleitung zum ersten Band von Forkels Allgemeiner Geschichte) realisiert worden ist. Vgl. Johann
Gottfried Herder, Sämtliche Werke, hrsg. von Bernhard Suphan, Bd. 4, Berlin 1878, S. 162.
22 Die fundamentale Bedeutung der Schrift, die z.B. in Matthesons Neu-eröffnetem Orchestre, Hamburg
1713, noch eine eigene grundlegende »Pars designatoria« etabliert hatte, schwindet zunehmend. Vgl.
die entweder ganz bedeutungslose oder aber labile Stellung der Schrift in den systematischen Wissen-
schaftsbegründungen der »musica scientia« bei Agostino Steffani, Quanta certezza habbia da suoi principii
la musica et in qual pregio fosse perciò presso gli antichi, Amsterdam 1695; Lorenz Mizler, Dissertatio quod
Musica scientia sit et pars eruditionis philosophicae, editio altera, Leipzig und Wittenberg 1736; Johann Adolph
Scheibe, Der Critische Musikus, Hamburg 1745, S. 721–733 (»Entwurf einer Eintheilung der Musik«);
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gehört sie zu den propädeutischen Hilfswissenschaften, ein andermal ist sie Werkzeug
der höheren musikalischen Kritik, ein weiteres Mal ist sie nicht weiter thematisierte Vor-
aussetzung. Die Schrift läuft im systematischen Profil der musikalischen Wissenschaft, die
Forkel zu entwerfen sucht, wie ein schwer greifbarer Schatten nebenher. Und doch gehört
sie auf der anderen Seite für den Musikhistoriographen nicht nur zum Greifbaren, zum
Dokumentarischen, Sammelbaren, sie entwirft darüber hinaus leitende Vorstellungen von
Ordnung und Klassifizierbarkeit. Dies sei an den abschließenden Beispielen verdeutlicht.
Forkel merkt mehrfach in der Allgemeinen Geschichte an, dass Musikinstrumente (vor
allem bei schriftlosen Musikkulturen ist dies von Belang) wie eine musikalische Schrift
oder als Surrogat derselben gelesen werden können.23 Es liegt auf der Hand, dass Forkel hier
aus dem Zustand von Instrumenten zum einen auf Spezifika von Tonsystemen schließen
möchte, zum anderen auch auf kulturspezifische klangliche Charakteristika. Doch verweist
die Vorstellung vom verschriftlichten Musikinstrument auf mehr als lediglich derartige
Abstraktionsmöglichkeiten. Vergleichen wir die Abbildungen von Musikinstrumenten vom
Beginn des 17. Jahrhunderts, namentlich wie sie uns in Praetorius’ Syntagma musicum be-
gegnen, mit den Instrumententafeln der Musikgeschichten des späten 18. Jahrhunderts,
fällt vor allem eines ins Auge: der Verlust der Maßstäblichkeit. Konkret heißt dies, dass
das exakte Maß, das Praetorius noch mit der »Braunschweigischen Elle« zu geben suchte,24
um die Mitte des 18. Jahrhunderts verschwindet, insbesondere in einem der zentralen orga-
nologischen Prätexte, Francesco Bianchinis Dissertatio de tribus generibus instrumentorum
(Rom 1742). Vergleicht man die Instrumententafeln von Bianchini, Hawkins, Burney und
Forkel, so kann man schon im flüchtigen Überblick erkennen, wie die von Bianchini nor-
mierten Abbildungen in der Folge abgekupfert wurden. Die exakte Maßstäblichkeit der
Abbildung ist dabei einem Interesse an der äußeren Form, am Umriss gewichen, wodurch
die nach-bianchinischen Tafeln an komparative Tabellen zur Entwicklung der Alphabet-
schrift erinnern, wie wir sie beispielsweise in der Encyclopédie finden.
Die Reduktion des Instruments zu einer Art Schriftzeichen bildet ein passendes Gegen-
stück zur Doktrin einer Musik, die nicht durch den Gebrauch, sondern durch ein Ideal-
Klangliches als dem ›Eigentlichen‹ ihrer Natur definiert wird. In gleichem Maße wie der
Musikpraktizierende aus dem Kommunikationsmodell einer auf den Idealklang als ihrem
ders., Ueber die musikalische Composition, Erster Teil, Leipzig 1773; Forkel, Ueber die Theorie der Musik, inso-
fern sie Liebhabern und Kennern nothwendig und nützlich ist, Göttingen 1777; ders., Genauere Bestimmung
einiger musikalischer Begriffe, Göttingen 1780; ders., Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1 (Einleitung);
ders., Allgemeine Litteratur der Musik (Hauptindex als enzyklopädische Gliederung); Christian Ludwig
Bachmann, Entwurf zu Vorlesungen über die Theorie der Musik, in so ferne sie Liebhabern derselben nothwendig
und nützlich ist, Erlangen 1785 (= Teilplagiat von Forkel 1777). Auf den engen, zum Teil polemischen
Konnex dieser Texte kann hier nicht eingegangen werden.
23 Vgl. z.B. Forkel, Allgemeine Geschichte, Bd. 1, S. 128: Musikinstrumente seien »gewissermaßen selbst
als eine Art von musikalischer Schrift zu betrachten«.
24 Vgl. Michael Praetorius, Syntagma musicum, Bd. 2: De organographia, Braunschweig 1619, Tafelteil
(»Theatrum Instrumentorum«). Die Rückseite der Titeltafel ist für den generellen Maßstab der Abbil-
dungen reserviert (ein halber Schuh = ein Viertel einer Braunschweigischen Elle). Nicht selten steu-
ern die Größenverhältnisse die Reihenfolge und Anordnung der Instrumentenabbildungen (vgl. etwa
Tafeln IX –XIII: Blasinstrumente); der Maßstab ist stets in den unteren Tafelrändern eingelassen.
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wahren Wesen reduzierten Kunstmusik zunehmend ausscheidet, verschwindet die Ab-
bildung des Menschen oder des menschlichen Körpers als unwesentliches Beiwerk aus den
Tafeln der Instrumentenschrift.25 So musste Forkel sein Prozedere bei der Übernahme einer
Abbildung aus einem der präzisesten Reiseberichte des 18. Jahrhunderts, Niebuhrs Reise-
beschreibung nach Arabien,26 nicht lange kommentieren (vgl. Abbildung 2). Die Tanzszene
aus dem syrischen Káhira, die bei Niebuhr nicht umsonst – da er an Gebräuchen und dem
u. a. auch musikalischen Alltag der anderen Kultur interessiert ist – möglichst vollständig
als Situation festgehalten wird, dünnt sich bei Forkel auf ein Teilstück des Klanglichen aus:
Die Hand mit den Kastagnetten wurde der schönen Tänzerin, deren Körperlichkeit dem
nüchternen Historiographen offensichtlich zu bedrohlich schien, glatt abgeschnitten, die
Abbildung als ikonisches Zeichen für einen bestimmten Klang (einen sample) in ein steriles
präparatorisches Zeichenarchiv bzw. einen Katalog aufgenommen, der nicht nur der Sinn-
lichkeit der Szenerie enträt, sondern darüber hinaus Spezifika des Gebrauchs abschneidet
und damit Möglichkeiten des Erkennens kultureller Differenz verknappt:27 ein Beleg
dafür, dass die Schrift der Musikgeschichtsschreibung nicht allein die Schriftsysteme ihres
Gegenstandes beschrieb, sondern ihren Gegenstand, auch in Abbildungen, weitgehend
diskursiv zu verschriftlichen suchte.
Abbildung 2a: Carsten Niebuhr, Reisebeschreibung nach Arabien und den umliegenden Ländern,
Bd. 1, Kopenhagen 1774, Tabelle XXVII
25 Vgl. Christian Kaden, »›Aufbruch in die Illusion‹. Kommunikationsstrukturen in der Musik des
späteren 18. Jahrhunderts«, in: ders., Des Lebens wilder Kreis. Musik im Zivilisationsprozess, Kassel, Basel
u. a. 1993, S. 140–156.
26 Carsten Niebuhr, Reisebeschreibung nach Arabien und den umliegenden Ländern, 2 Bde., Kopenhagen
1774 –1778, Reprint mit Vorwort von Dietmar Henze, Graz 1968.
27 Zur Logik des wissenschaftlichen Blicks, der topischen Konstellationen und Bildensembles in sepa-
rierte Präparatgruppen aufgelöst vgl. etwa Henning Klauß, Zur Genealogie des wissenschaftlichen Blicks,
Oldenburg 1986, insbesondere S. 141–149 (zum Komplex der selektiven Wahrnehmung).
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Abbildung 2b: Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1, Leipzig 1788,
Tabelle IV. (Beide Abbildungen aus Privatbesitz)
Cristina Urchueguía (Zürich)
Komponieren oder nicht – die Schrift als
Faktor von ›Komposition‹
Am 4. September 2004 berichtet die Frankfurter Allgemeine Zeitung über den russischen
Komponisten Vladimir Martynov.1 Martynov, der von der Autorin des Artikels als »Post-
Komponist« bezeichnet wird, hat die »Ära der komponierten Musik für beendet erklärt«.
Martynov wirft der Komposition vor, »historische[s] Symptom für die Entfernung des
abendländischen Menschen von seinen religiösenWurzeln« zu sein. Eine Erklärung des Be-
griffes, von dem sich Martynov abgrenzt, nämlich ›Komposition‹, ist im Artikel nicht expli-
ziert. Wohl ließe sich aber seine Vorstellung von Komposition als Gegenteil zu den kreativen
Mitteln verstehen, derer sich Martynov anstelle der Komposition bedient: die Collage, das
1 Kerstin Holm, »Wie man das Herzenskämmerlein öffnet. Der russische Minimalist Wladimir Marty-
now hat die Ära komponierter Musik für beendet erklärt«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung 4.9.2004, S. 40.
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akustische objet trouvé, die Ästhetik des Dadaismus, rituelle Handlungen und die kongeniale
Improvisations- und Interpretationskunst seiner Frau sowie der Gesang des Volkes.
Diese Techniken und Strategien decken sich nicht mit unserer Vorstellung von der
Arbeit eines Komponisten. Vergleicht man sie mit den Elementen, aus denen sich diese
Tätigkeit des Komponisten im landläufigen Sprachgebrauch zusammensetzt, so gesellen
sich verschiedene Gegensatzpaare zueinander:
1. Orientierung an der Vo l k smu s i k , d. h. Musik, die in einem anonym-kollektiven
Entstehungszusammenhang generiert wurde, statt einem individuellen Schöpfungsakt
zu entspringen.
2. Verabsolutierung der A u f f ü h r u n g s s i t u a t i o n und ihrer Begleitmerkmale: das
Ephemere, Kontingente, Unwiederholbare. Somit wird das ästhetische Objekt mit der
Aufführung identifiziert, die als einmaliges Ereignis existiert.
3. An die Stelle der bewussten Konstruktion mit dem Ziel des wie auch immer gearteten,
idealiter organischen Zusammenhangs tritt die assoziative Juxtaposition von Teilen. Die
Unbestimmtheit der daraus resultierenden lockeren Fügung wird unausgesprochen in
Kauf genommen, wenn nicht gerade der Charme der Unbestimmtheit einen eigenen
ästhetischen Wert erhält.
4. Ein entscheidendes Merkmal des Kompositionsprozesses, nämlich die Erfindung von
Neuem, wird zugunsten der Benutzung vorgefundener, bereits bestehender Materialien
hintangestellt.
5. Die Aufführung wird zur rituellen Handlung oder aber der ritualisierten Handlung an-
geglichen. Somit wird die ästhetische Präsenz des Werkes erst im Verbund mit einem
zusätzlichen sinngebenden Überbau generiert.
6. Schließlich entzieht sich diese ästhetische Konstellation aufgrund ihres Ereignis-
charakters sowohl der schriftlichen Fixierung als auch der schriftlichen Vermittlung.
Das Werk entsteht und besteht ausschließlich in der Aufführung, es ist jenseits des
Erlebens nicht existent.
Kurz gefasst ließe sich der Unterschied zwischen der Komposition und der Post-Kompo-
sition in folgenden Gegensatzpaaren darstellen:
Post-Komposition Komposition
Anonym kollektiver Entstehungskontext Individueller Schöpfungsakt
Orale Entstehungs- /Tradierungsform Schriftliche Entstehungs- /Tradierungsform
Kontingenz und Vergänglichkeit Fixiertheit und Festgefügtheit
Alogizität & Unbestimmtheit Konstruktion & Organizität
Existenz nur in Aufführungsabhängigkeit Aufführungsunabhängige Existenz
Vorfinden Erfinden
Entlehnung ritueller Dimensionen Tendenz zum absoluten Kunstcharakter
Ereignischarakter Überzeitliche Konstanz
Zwar erwähnt Martynov die Schrift weder, um sich von ihr zu distanzieren, noch um
sie in Anspruch zu nehmen, dennoch fällt auf, dass seine Abkehr von der ›Komposition‹
als Begriff und als kulturtechnischer Horizont mit einer Abkehr von jenen Strategien
künstlerischer Kreativität und jenen ästhetischen Kategorien einhergeht, die mit der
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Schriftlichkeit verbunden sind: Konstruktion, Organizität, Künstlichkeit, Bestimmtheit,
Sinnfälligkeit, Werkhaftigkeit, Reproduzierbarkeit. Die Begründungen Martynovs für
seine Ablehnung der Komposition sind keineswegs neu, auch nicht der Vorwurf, die abend-
ländische Tradition sei ›seelenfeindlich‹. Diese Gemeinplätze sind schon zur Genüge dis-
kutiert worden. Ein dritter Aspekt, der unter den Gemeinplätzen kulturpessimistischen
Denkens ebenfalls ein alter Bekannter ist, glänzt dagegen durch seine Abwesenheit. Das
Stillschweigen über die Schrift als einem Bedingungsfaktor abendländischer Komposition
überrascht nicht, bildet doch die Reflexion über die Schrift im Kontext der theoretischen
Auseinandersetzung mit musikalischer Kreativität eine auffällige Leerstelle.
Man gewinnt den Eindruck, die Kompetenz, Noten zu schreiben, sei immer so selbst-
verständlich im Prozess der Komposition gewesen, dass man über das Schreiben selbst und
deren spezifische Bedingungsstrukturen genauso wenig zu sprechen braucht wie über die
Tatsache, dass der Komponist während des Kompositionsprozesses das Atmen nicht ver-
gaß. Dass aber ab einem bestimmten Zeitpunkt im abendländischen Diskurs der musika-
lischen Kreativität im Sinne musikalischer Komposition Textgenese und Schreibprozess
in eins gesetzt worden sind, lässt sich vielerorts belegen.
So hat sich die Phantasie des schreibenden Komponisten selbst in solche musikalischen
Mythologien eingeschlichen, deren historischer Ursprung nachweislich vor der Entstehung
einer kommunikationsfähigen und operablen Notenschrift anzusiedeln ist. Paradigmatisch
ist dabei die Entwicklung der gregorianischen Ikonographie. Der Prolog zum Cantato-
rium von Monza aus der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts charakterisiert Gregor den
Großen als Gesetzgebenden – »antefonarius ordinatus a sancto Gregorio« –, aber auch als
Urheber, als Autor der zum Kanon erhobenen Werke: »Gregorius praesul […] composuit
hunc libellum musicae artis«.2 Was man sich unter der Tätigkeit des ›componere‹ vorzu-
stellen hat, bleibe zunächst dahingestellt. In Verbindung mit der Legende aus der Vita
Gregorii des Johannes Diaconus findet eine interessante Umdeutung statt. Die Taube aus
Johannes Diaconus’ Heiligengeschichte flüstert Gregor Bibelkommentare ins Ohr, die
dieser aufschreibt.3 Dieses Ereignis wird in der Ikonographie des Heiligen mittels be-
stimmter Attribute dargestellt. Auf der Miniatur aus einer Trierer Handschrift um 985
(siehe Abbildung 1) weist ein Buch in der rechten Hand Gregors, die Bibel, auf die Tätigkeit
des Kommentierens hin.
Dass diese Legende in die ikonographische Ausschmückung des hl. Gregor als Vater des
gregorianischen Gesangs übernommen wird, die Verwandlung vom Textschreibenden in
einen Musikschreibenden, ist keineswegs eine Selbstverständlichkeit (siehe Abbildung 2).
Hier, in demberühmten St. Gallener Antiphonar desMönchsHartker um ca. 1000, bedient
sich der Heilige bzw. sein Schreiber kurioserweise der damals gängigen Neumen-Schrift.4
Die Darstellung von Gregor dem Großen im Antiphonar inszeniert augenfällig die
Partizipation der Komponisten der St. Gallener Schule an der Autorität des Heiligen.
Geschickt wird die Variante der Ikonographie gewählt, in der Gregor nicht selber schreibt,
2 Zitiert nach Helmut Hucke, Art. »Gregory the Great«, in:NGroveD2, Bd. 7, London u.a. 2001, S. 699.
3 Johannes Diaconus, Vita Gregorii Magni, hrsg. von Jacques-Paul Migne, hier: lib. II , cap. 60, S. 125.
4 St. Gallen Hs. 390, fol. 13.
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Abbildung 1: Gregor-Darstellung aus dem Registrum Gregorii. Trier, Stadtbibliothek, Hs. 171a
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Abbildung 2: Gregor-Darstellung aus dem St. Gallener Antiphonar des Mönchs Hartker
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sondern diktiert. Der Schreiber fungiert dabei als Identifikationsfläche für den Kompo-
nierenden oder den Noten-Schreibenden unabhängig von der Epoche. Durch die Integra-
tion der musikalischen Schrift in diesen Vorgang der Autoritätsvermittlung wird diese im
Entstehen begriffene Technik wenn nicht zu einem gottverordneten, dann zumindest zu
einem gottgefälligen Instrument.
Zwischen dem Tod Gregors und der Entstehung der St. Gallener Handschrift sind
nicht weniger als vier Jahrhunderte vergangen. Daher ist es nicht vorstellbar, dass der
Prolog aus dem Cantatorium von Monza in der Mitte des 8. Jahrhunderts suggerieren wollte,
Gregor habe die Melodien tatsächlich geschrieben. Die Gleichstellung von Choralgesang –
man beachte hierbei besonders die Tropen und Texterweiterungen – und Bibelkommentar
stellt bei dieser Übertragung vom Text in die Musik nur einen der Ansatzpunkte für wei-
tere Überlegungen dar.
Für uns entscheidend ist aber die Tatsache, dass spätestens seit der Entstehung einer
operablen Notenschrift das Schreiben zum festen Bestandteil der Kompositionsszene wird.
Guido betont in seiner Epistola de ignoto cantu zwar vor allem den didaktischen Nutzen sei-
nes Aufschreibsystems, viele Erfindungen haben jedoch Nebeneffekte gezeitigt, die nicht
der Intention ihrer Erfinder entsprachen.
Die Symbiose von ›schreiben‹ und ›komponieren‹ etabliert sich sehr früh. Die Musica
enchiriadis vergleicht den Komponisten mit dem Schriftsteller, der aus Buchstaben »litterae«,
»syllabae […] verba et nomina«5 zusammensetzt; auch hier hat eine Übertragung vom
Sprachtext und seiner Schrift in die Kompositionsszene stattgefunden. Einige schlaglicht-
artige Zitate mögen genügen, um das Identitätsverhältnis, das die abendländische Kom-
positionstheorie zwischen beiden hergestellt hat, zu umreißen. Ich überspringe einige Jahr-
hunderte und bewege mich mit Riesenschritten in Richtung Gegenwart: 1732 definiert
Johann Gottfried Walther die Komposition als »zusammen setzen, in Noten bringen;
nemlich allerhand Melodien erfinden, und Harmonien aufsetzen, oder zu Papier bringen.«
Dass der Komponist die Musik in Noten bringt und aufs Papier, scheinen alle Lexika ein-
hellig zu betonen.6
Selbst Heinrich Christoph Koch vergisst diesen Aspekt nicht, auch wenn er den Zweck
der Komposition in erster Linie dem Ausdruck der Empfindungen unterordnet:
Das Vermögen solche Kunstprodukte [, die die Empfindungen ausdrücken] her-
vorzubringen setzt voraus, daß der Tonsetzer im Stande sey, in seiner Vorstellung
aus Tönen ein ganzes, oder ein solches Tongemälde zu bilden, […] und daß er so-
dann dieses in seiner Vorstellung enthaltene Tongemälde durch die gewöhnlichen
Zeichen so darstelle, daß es bey der Ausführung ohne Anstoß empfunden werden
[…] kann. Die Komposition enthält demnach einen formellen und einen materiel-
len Theil, das heißt, sie besteht sowohl in der Erfindung der Tonstücke, als auch in
der richtigen Darstellung derselben durch Noten.7
5 Zitiert nach Klaus-Jürgen Sachs, Art. »Komposition«, in: MGG2, Sachteil Bd. 5, Kassel u. a. 1996,
Sp. 508.
6 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, Reprint Kas-
sel und Basel 1953, S. 178.
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Kompakt7definiert auch 1791 die Encyclopédie Méthodique: »Composition« sei »l’art d’inven-
ter & d’écrire des chants«.8
In einigen jüngeren Lexika mutet die Definition von Komposition fast wie eine Über-
setzung dieser Passage an: Hans Haase definiert Komposition 1958 »als Schaffensvorgang,
mittels dessen ein mehr oder weniger eindeutig und endgültig fixiertes, sinnvolles Klang-
gebilde […] hervorgebracht und in der Regel in Notenschrift fixiert wird.«9
Die Ausdrucksweise »in der Regel« ist in diesem Kontext zukunftweisend und erfährt
im Folgenden eine allmähliche Ausweitung und Präzisierung. Diese Tendenz wird in der
neueren Definition von Komposition deutlich, in der Klaus-Jürgen Sachs offensichtlich
die Unbefangenheit im Umgang mit der Schriftlichkeit als Konstituens der Komposition
verloren hat. Sachs beschreitet einen Umweg über das »Werk«, um die Schrift in seine
Definition von Komposition erneut einzubeziehen: »das jeweils einzelne We r k« sei zu-
gleich die Komposition als Produkt sowie das Ziel und Ergebnis von Komposition. Diesem
Werk sei eine doppelte Natur zueigen als »fixierte[s] und andererseits lebendig vorge-
tragene[s] We r k […]. Mit dem Aspekt der vom lebendigen Vortrag abgehobenen Schrift-
lichkeit […] tritt ein wichtiges und weithin begriffsprägendes Merkmal in den Blick. Denn
ihrem Wesen nach steht die Komposition als das durchdacht, vorbereitet, ausgearbeitet
Geschaffene und als solches Niedergeschriebene primär im Gegensatz zur Improvisation.«10
Das Konzept der Schrift, das Sachs aus der Komposition als Tätigkeit ausgeklammert hat,
kommt durch die Hintertür in der Identifikation von Komposition als Produkt und ›Werk‹
in den Schaffensprozess wieder herein. Dieser Umweg ist insofern historisch notwendig,
als es Mitte der 1990er Jahre – Sachs’ Artikel ist 1996 erschienen – bei aller Kritik töricht
gewesen wäre, die Diskussion über den Werkbegriff, die seit den 1960er Jahren geführt
worden ist, bei einer Auseinandersetzung mit dem Begriff Komposition zu unterschlagen.
Es lassen sich bestimmte Konstanten aus dieser knappen Darstellung zusammenfassen:
Die Komposition steht in engstem Zusammenhang mit der Schrift. Dabei gewinnt man
aber den Eindruck, Schrift sei in erster Linie das Mittel der Fixierung und Transmission.
Der Komponist entwickelt in seiner Phantasie bestimmte musikalische Vorstellungen und
bedient sich dann, ich zitiere frei nach Koch, der »gewöhnlichen Zeichen«, um dem Ausfüh-
renden die Reproduktion dieser musikalischen Vorstellung zu erlauben. Das Medium der
Schrift selbst wird als solches nicht thematisiert. In der Auflistung von Regelwerken, die ein
Komponist beherrschen muss, um seinem ›Handwerk‹ nachzugehen, finden wir die unter-
schiedlichsten Bereiche: Lehre der Konsonanzen und Dissonanzen, Harmonie, Kontra-
punkt, Satzlehre im Allgemeinen, Formlehre, Stillehre, musikalische Rhetorik usw. Ge-
legentlich entlehnt man auch die Semantik, Metrik, Syntax und Grammatik aus der
Sprachwissenschaft. Eine Notationslehre wird aber nicht erwähnt. Dass der Komponist
Noten schreiben kann, wird vorausgesetzt, als handle es sich beim Notenschreiben um eine
ahistorische, psychomotorische Grundkompetenz wie den Schluckreflex. Fahrradfahren
7 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, Frankfurt a.M. 1802, Sp. 878.
8 Encyclopédie Méthodique. Musique, publiée par MM. Framery et Ginguené, Paris 1791, Bd. 1, S. 303.
9 Hans Haase, Art. »Komposition«, in: MGG, Bd. 7, Kassel u. a. 1958, Sp. 1423f.
10 Klaus-Jürgen Sachs, Art. »Komposition«, in: MGG2, Sachteil Bd. 5, Sp. 506f.
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muss gelernt sein, Noten schreiben dagegen kann der Mensch von alleine. Dabei gehört die
musikalische ›Alphabetisierung‹ durchaus nicht zu den Grundbestandteilen des Allgemein-
wissens, selbst nicht in hochentwickelten Bildungsnationen wie Deutschland.
Allgemeine Theorien musikalischer Kreativität haben die plakative Unterscheidung in
Kopf- und Papierarbeiter sehr verfeinert, psychologische Grundlagen sind erforscht und
in die Überlegungen mit einbezogen worden sowie praktische Verhaltensweisen und Orga-
nisationsformen, sowohl für die Materialsammlung als auch für deren Verwertung während
der Textproduktion. In dem Bereich der Theorie zur Komposition und der theoretischen
Auseinandersetzung mit dem Schaffensprozess gewinnt man jedoch den Eindruck, der Kom-
ponist tue, wenn er schreibt, nichts anderes, als Fertiges aus dem Kopf aufzuschreiben, die
Schrift steht immer dienstbereit, bietet weder Widerstände noch Inspirationsmomente.
Wenn wir uns aber Marx’ in der Einführung zu diesem Symposion zitierten Ratschlag
an Komponisten vergegenwärtigen, »was man sich vorgestellt oder ersonnen hat, das muß
rasch, entschieden womöglich in Einem Zuge niedergeschrieben werden, ohne Zaudern,
selbst wenn sich während der Abfassung Zweifel geltend machen«, so kann man sich des
Eindrucks nicht erwehren, Marx würde dem Schreiben eine besondere psycho-kreative
Macht zuschreiben. Das rasche Niederschreiben sei auch ein Mittel, um kreativen Zweifel
auszuräumen und zu überbrücken, oder anders gesagt: Schreiben verhindert (Schreib-)
Blockaden, so tautologisch dies auch klingen mag, und dies auch dann, wenn das Schreiben
gegen den Willen und die psychische Verfassung des Komponisten vonstatten geht.11
Die Auseinandersetzung mit der Schrift als Bedingung der Möglichkeit, aber auch als
Widerstand im Prozess musikalischer Schöpfung und Vermittlung hat durchaus stattge-
funden, ohne dass aus dieser Perspektivierung Ansätze zu einer systematischen Betrachtung
herausgewachsen wären. Zwei Bereiche sind dabei einschlägig zu erwähnen: zum einen der
Bereich der Skizzen- und Entwurfsforschung, andererseits der Bereich der Auseinander-
setzung mit jeder Form von mündlicher Tradierung. Ist ersterer Bereich vornehmlich an
textgenetischen Prozessen interessiert, so steht bei letzterem die Schrift selbst und seine
Sperrigkeit im Vordergrund, daher werde ich mich nur auf diesen konzentrieren. Die
Probleme, die sich bei der wissenschaftlichen Beschäftigung mit mündlicher Tradierung
ergeben, fasst Leo Trepp aus eigener Erfahrung bündig zusammen. Im Vorwort seiner
Sammlung Mainzer Jüdischer Gesänge, Nigune Magenza, berichtet er aus seiner ganz per-
sönlichen Perspektive, er spricht als lebendiger und singender Zeuge der Geschichte:
Ich mag der Einzige sein, welcher [die Gesänge der Mainzer jüdischen Gemeinde]
noch kennt. Aus dem Gedächtnis gebe ich sie wieder. Ich bin der Überzeugung,
dass meine Erinnerung mich im Großen und Ganzen nicht getäuscht hat, doch bin
ich mir ebenfalls bewusst, dass gewisse geringe Ungenauigkeiten entstanden sein
mögen, da ich diese Gesänge über siebzig Jahre nur in meiner Seele hören konnte.
Grundsätzlich halte ich die Wiedergabe für korrekt.12
11 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch theoretisch, Leipzig 91887,
Bd. 1, S. 16.
12 Alle Zitate zu Leo Trepp aus Nigune Magenza. Jüdische liturgische Gesänge aus Mainz, hrsg. von Leo
Trepp, Mainz 2004, Vorwort.
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Der Notenteil des Buches wurde durch die Niederschrift der von Leo Trepp aus dem
Gedächtnis vorgesungenen und aufgenommenenMelodien, wiederum von Trepp, auf Rich-
tigkeit geprüft. Diese Notengrundlage hat ein Ensemble von Musikern benutzt, um eine
dem Buch beigefügte CD zu produzieren.
Trotz jahrelanger Arbeit zweifelt aber der Autor angesichts des gedruckten Resultats:
an seinem Gedächtnis und an der Genauigkeit der Übertragung, die aber offensichtlich
bei den ausführenden Musikern »keinen Anstoß« hervorgerufen hat. Geschrieben ist ge-
schrieben. Und die Tatsache, dass Trepp, der einzige Zeuge, selbst nach langjähriger
Prüfung und Überprüfung des Notentextes von »gewissen geringen Ungenauigkeiten«
und von einer nur »grundsätzlich« korrekten Wiedergabe zu sprechen vermag, beweist,
dass die Übertragung der Gesänge, die er ›über siebzig Jahre nur in seiner Seele hörte‹,
schlichtweg scheitern musste.
Denn das Problem ist kein graduelles, sondern ein kategoriales: Die abendländische
Notenschrift ist für die Fixierung des Unbestimmten weder gedacht noch geeignet, alle
Versuche können nur Annäherungen darstellen und hinterlassen einen gewissen Grad an
Unzufriedenheit, die Momente der Unzufriedenheit sind jedoch im Einzelnen beschreib-
bar und objektivierbar.
Folgendes Beispiel führt das aporetische Verhältnis zwischen mündlicher Tradierung
und Schrift als Instrument des Komponisten deutlich vor Augen. Einer der engagiertesten
Apologeten der música natural, zu Deutsch ›Naturmusik‹, Felipe Pedrell, sammelte jahr-
zehntelang spanische Volksmusik, seine Sammlung in vier Bänden, der Cancionero musical
popular español, erschien zwischen 1906 und 1922.13 Dort versammelte er einen Ausschnitt
aus dem reichhaltigen und abwechslungsreichen Fundus spanischer Kompositionen, ohne
Rücksicht auf deren sozialen Ursprung oder auf die Tradierungsform zu nehmen. Seine
Sammlung enthält sowohl Kunst- als auch Volksgesang, sowohl schriftlich als auch münd-
lich tradierte Werke.
Felipe Pedrell formuliert zwischen Kunst- und Volksmusik folgendes Verhältnis:
Nur die Naturmusik hat Bestand […] während sich unaufhörlich die veränderlichen
Techniken, Prozeduren und Formkonventionen der künstlichen Musik durch ge-
heimnisvolle Regressionen und Fortschritte entwickeln und transformieren. […]
Die Mutterzelle der künstlichen Musik ist die andere, die natürliche die vom Indi-
viduum nichts anderes verlangt als eine Seele im Zustand der Gnade und den An-
sporn, der aus der Leidenschaft für den Gesang entspringt. […] Ist denn die Natur
ein geschlossenes Buch für den Komponisten?14
So fragt Pedrell und versucht mit seiner Sammlung zu beweisen, dass dem nicht so ist. Die
Vergleichbarkeit von Kunst- und Volksgesang wird aber erst durch die Wiedergabe der
Volksgesänge in der konventionellen Notenschrift möglich, und nicht alle Volksgesänge
lassen eine plausible Übertragung in Notenschrift ungestraft zu. So illustriert dieses Lied,
13 Felipe Pedrell, Cancionero Musical Popular Español, 4 Bde., Valls 1906 –1922, Bd. 1. Proemio, S. 3
(Übersetzung: C.U.).
14 Ebd.
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das während der Drescharbeiten in Palma de Mallorca gesungen wurde, ein Grundproblem
von Pedrells Methode:
Notenbeispiel: Canción de trilla
Betrachtet man das Lied Canción de trilla, so wird die Strategie Pedrells offensichtlich,
aber auch sein Scheitern. Pedrell macht sich als Komponist ans Werk der Wiedergabe von
Volksgesängen: Er setzt zusammen, fügt Harmonien hinzu und bringt alles zu Papier,
selbst dann, wenn weder das vorhandene Material noch die Schrift, die ihm zur Verfü-
gung steht, dazu geeignet sind. Man beachte alleine schon die Taktstriche in einem Werk
ohne Taktangabe. Ihre gliedernde Funktion ist zwar evident, dies gelingt aber nur unter
Ignorierung der eigentlichen Bedeutung des Zeichens im Zeichensystem, dessen sich Pedrell
bedient, der abendländischen, klassischen Notation. Die Tatsache, dass der Betrachter die
Taktstriche ohne große Probleme zu Gliederungsstrichen umfunktioniert, verdankt sich
der semiotischen Zwitterexistenz vieler musikalischer Zeichen, die gleichzeitig diskretes
und graphisches Zeichen sind: Ein Taktstrich ist zeitgleich ›Taktstrich‹ und ›Strich‹. Dabei
geht aber die spezifische Bedeutung des Taktstriches, die dieser in einem jahrhunderte-
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langen Prozess semiotischer Auffüllung gewonnen hat, verloren, er wird auf den Anfangs-
punkt seiner Entwicklung im Zeichensystem zurückversetzt.
Der Doppelstrich am Ende verleiht dem Notenbild den Eindruck von Geschlossenheit;
durch den Titel wird aus dem Lied einWerk, dessen historische Konstanz durch die Quellen-
angabe »Aus der Sammlung von A. Noguera« unter Beweis gestellt wird. Dass aber dieses
Lied nur in Zusammenhang mit einer bestimmten Tätigkeit und einer bestimmten Jahreszeit
ihre sozio-rituelle Bedeutung entfalten kann, nämlich während der Erntezeit und beim
Dreschen, wird nicht vermittelt. Es findet also sowohl eine Verschiebung im Status des Textes
als auch eine Verarmung der Bedeutungsinhalte und der sozialen Valenz statt.Werkhaftigkeit
und Fixierung, die ›Komposition‹ von Naturmusik wird um den Preis seiner Aushöhlung
erkauft. Die Naturmusik wird durch die Niederschrift denaturiert, und die Schrift selbst er-
fährt notwendigerweise eine Bedeutungsveränderung, in diesem Fall eine Regression.
Den Ausweg aus dieser Situation der Inkompatibilität von Schrift und Mündlichkeit,
von Schrift und Nicht-Schrift stellt die Explizierung der semiotischen Valenz musika-
lischer Notation dar. Ein Ort, an dem im wissenschaftlichen Diskurs diese Explizierung,
wenn auch nur in Andeutung, stattfindet, ist die kritische Edition. Die Transkription histo-
rischer Notate in ›moderne‹, aber auch handschriftlicher in gedruckte setzt immer eine
Übersetzungstätigkeit voraus, bei der Übertragungsverluste nolens volens in Kauf genom-
men werden. Legenden, Apparate und Übersetzungstafeln erklären jedoch, so sie vorhan-
den sind, die Transformationsmethode und legen somit idealiter die Differenz offen. Zwar
sind diese eher als Gebrauchsanleitung gedacht, die lediglich die Lektüre ermöglichen wol-
len, nicht aber die Probleme ansprechen, dennoch schlagen diese Gebrauchsanleitungen
implizit eine Brücke zwischen den Systemen.
Eine systematische, diachrone und synchrone Betrachtung von Transkription – eine
Notation in die andere – und Übertragung – mündlich versus schriftlich – setzt voraus,
dass man sich der impliziten Bedeutung musikalischer Zeichen bewusst wird. Der Sinn,
der von der Notation vermittelt wird, geht über die punktuelle Bedeutung des Zeichens im
jeweiligen Kontext hinaus. Dieser ist angereichert durch die historische Entwicklung und
durch deren Verankerung in einem bestimmten Moment der Kulturgeschichte.
Musikalische Schrift besticht durch Komplexität, aber auch durch ästhetischen, rein
graphischen Reiz. Diese Charakteristika, die Offenheit und Transformationsfähigkeit mu-
sikalischer Schrift, unterscheiden sie von sprachlicher Schrift, die vergleichsweise simpel
und konstant erscheint. Der Prozess, der von der musikalischen Imagination zur Fixierung
als Schrift in der Musik führt, ein Weg, dem die Kompositionsdefinitionen regelrecht
ein ›&‹, ›und‹ oder einfach nur ein Komma reservieren, ist, gerade weil die musikalische
Schrift semiotisch komplex und historisch transformationsfähig ist, auch eine Auseinander-
setzung mit der Schrift selbst. Wenn die Entwicklung der Komposition mit der Entwick-
lung der Schrift einhergeht, müsste man sich beispielsweise fragen, ob ein Festhalten
an einer bestimmten Notationsstufe auch ein Beharren an einem bestimmten Punkt in
der Kompositionsgeschichte darstellt. Und diese Frage ist nur eine der vielen, die Selbst-
verständlichkeiten kultureller Identität bloßstellen.
Zwischen demWerk als materiellemObjekt und demWerk als ästhetischemObjekt bildet
die Schrift eine nur zum Teil durchlässige Membran, deren eigene Struktur zu beschreiben
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und zu systematisieren mit einer Geschichte musikalischer Notation nicht getan ist, so-
lange sie nicht auf eine semiotische Grundlage gestellt wird. Die Geschichte der Schrift
als solche und die Geschichte ihrer Verankerung im kulturellen Bewusstsein abendländi-
scher Kultur sind komplementäre Perspektiven, die die Schrift und ihre Bedeutung für die
Definition kultureller Werte in den Mittelpunkt stellen.
Musikalische Schrift, die gleichzeitig Instrument und Objekt unserer Arbeit ist, erweist
sich in dieser Doppelwertigkeit als trojanisches Pferd der Musikgeschichte, dessen unsicht-
bare Krieger bei unserer Arbeit ständig umherspuken. Denn ob es ihm gefällt oder nicht,
selbst der abtrünnige Martynov kommt ohne die Schrift nicht aus.
Peter Niedermüller (Mainz)
Musikalische Analyse als Supplement der Notenschrift
Die im Folgenden vorgestellten Überlegungen setzen sich leicht dem Vorwurf aus, einen
hermeneutischen Zirkel zu bedienen. Konkreter gesprochen, man könnte ihnen entgegen-
halten, dass sie nur die der Schrift zugewandte Seite der musikalischen Analyse betrachten
und somit Ergebnis und methodische Prämisse in eins fallen. Ein Blick in die zweite Aus-
gabe des New Grove Dictionary mag diese Prämisse auch fraglich erscheinen lassen. Ian D.
Bent und Anthony Pople stellen hier auf der einen Seite zwar fest, »[m]ost Western analy-
sis takes a score as its subject matter«, das Wesen der Analyse besteht für sie gerade aber
nicht im schriftlichen Gegenstand, denn: »Of greater significance is the fact that analytical
procedures can be applied to styles of performance and interpretation as well as to those of
composition«. Gerade mit Blick auf die vielen Aufnahmen »recorded on tape, vinyl or CD,
a score is only an intermediary artefact which in no way marks off ›composer‹ from ›per-
former‹.«1 Der detaillierte, im Verhältnis zur neuen Ausgabe von Die Musik in Geschichte
und Gegenwart2 ungleich umfangreichere historische Abriss zum Gegenstand im New
Grove dokumentiert dann aber auffälligerweise fast ausschließlich an abendländischer und
schriftlich fixierter Musik praktizierte Analyse. Und es ist ergänzend zu den Ausführungen
des New Grove hinzuzufügen, dass die Aufführungsanalyse vor allem auf solchen Gebieten
Konjunktur hat, in denen der Aufführung selbst wieder eine gewisse Werkhaftigkeit zuge-
sprochen werden kann: in der Opernforschung etwa, wo Aufführung und Fassung oft zu-
1 Ian D. Bent und Anthony Pople, Art. »Analysis«, in: NGroveD2, Bd. 1, London u.a. 2001, S. 526–589,
hier: S. 526.
2 Gerold W. Gruber, Art. »Analyse«, in: MGG2, Sachteil Bd. 1, Kassel u. a. 1994, Sp. 577–591.
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sammenfallen, dies noch dazu schriftlich dokumentiert3, oder bei der Untersuchung von
Pop-Musik etwa, für die in der Regel zwar kein Notenmaterial existiert, die Aufnahme des
Songs aber einen einmaligen Prototyp darstellt, der Kompositionsprozess von der Partitur
ans Mischpult oder in ein Computerprogramm wie Logic Pro verlagert wurde.
Dass Bent und Pople dennoch eine solche idealisierte Definition liefern, die den quanti-
tativen Verhältnissen in der analytischen Praxis fern steht, stellt aber keineswegs eine
Inkonsequenz dar: Ihre Definition des Gegenstandes von Analyse zielt nicht nur auf Be-
standsaufnahme, sondern auf eine zeitgemäße Theoriebildung, die absehbare und zu
erreichende Perspektiven mit einbezieht. Hier soll aber umgekehrt Analyse als kultur-
historisches Phänomen diskutiert werden. Somit scheint es auch opportun, eher intuitiv
vom Inhalt des Begriffs ›musikalische Analyse‹ auszugehen, gleichzeitig gilt es aber auch
die historische Unvollständigkeit des hier Dargelegten einzugestehen. Eine exakte Auf-
arbeitung des Gegenstandes hätte den verschiedenen Familienähnlichkeiten des Phänomen-
kreises ›Analyse‹ nachzugehen und ihre historische Vernetzung aufzuweisen.
Sobald Analyse nicht implizit vorgenommen wird, sobald sie zur Beobachtung zweiter
Ordnung avanciert, objektiviert sie ihren Gegenstand. Aus ganz pragmatischen Gründen
wird hier die Notenschrift, oder um genau zu sein, die geschriebene Partitur oder, nicht
selten, der die Partitur reduzierende Auszug zum Medium dieses objektivierten Gegen-
standes, insbesondere dann, wenn es sich um vermittelte Analyse handelt. Ein Grund
hierfür liegt sicher darin, dass die Notenschrift das Werk von der konkreten Aufführung
löst und somit die Verwendung eines Instruments obsolet macht. Adolf Bernhard Marx
sah die Fähigkeit des stummen Notenlesens als nicht umgehbare Vorraussetzung seiner
Kompositionslehre.4 Und dass Marx trotz der gut 2000 Notenbeispiele in seiner Lehre von
der musikalischen Komposition immer wieder auch auf Passagen bei Beethoven verweist, die
er nicht schriftlich mitteilt,5 liegt neben der Tatsache, dass er diesen Mustergültigkeit zu-
spricht, sicher daran, dass er mit einiger Sicherheit voraussetzen kann, dass der Leser diese
zur Hand hat.
Neben dieser pragmatischen Dimension sind es der abendländischen Notenschrift im-
manente Eigenschaften, die die Analyse erheblich unterstützen: Das Geschriebene redu-
ziert die Komplexität des klingenden Zeichens. Sie tut dies neben anderem insbesondere
im Hinblick auf die Dauer eines Stücks Musik, ohne sie aber unkenntlich zu machen. Und
damit zusammenhängend durchkreuzt sie die vektorielle Form musikalischer Zeit, erlaubt
musikalische Ereignisse zu parallelisieren, die weder synchron noch sequentiell erklingen,
ohne aber auch hierbei die sequentielle Struktur unkenntlich zu machen.
3 Vgl. etwa Reinhard Wiesend, »Aufführung und Werk. Beobachtungen an Opern des Settecento«, in:
Opernedition. Bericht über das Symposion zum 60. Geburtstag von Sieghart Döhring, hrsg. von Helga Lühning
u. a. (= Schriften zur Musikwissenschaft 12), Mainz 2005, S. 57– 63.
4 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch theoretisch, Bd. 1, Leipzig
91887, S. 16: »Alles, was geschaffen werden soll, muss der Jünger [das ist der Kompositionsschüler; P. N.]
vermögen, ohne Hülfe eines Instrumentes klar und sicher sich vorzustellen […] es [das stumme Lesen
von Musik; P. N.] ist […] unerlässlich, die musikalische Vorstellungskraft zu stärken«.
5 Etwa in seiner Diskussion der Tonartendisposition des ersten Satzes der ›Waldstein-Sonate‹. Ebd.,
Bd. 3, Leipzig 51879, S. 299.
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Eine weitere Eigenschaft der Notenschrift liegt darin, dass sie zwar wie die alphabetische
Schrift eine phonetische Schrift darstellt, zu dieser aber tiefgreifende Diskrepanzen auf-
weist. Sie macht etwa im Unterschied zum geschriebenen Wort keine musikalischen Sinn-
einheiten kenntlich. Dieser Umstand hat durchaus analytisches Potential. In seinem Traité
de mélodie analysiert Anton Reicha das Finalthema aus Wolfgang Amadé Mozarts Streich-
quartett in B-Dur KV 458 (siehe Notenbeispiel 1).6 Bezeichnenderweise ist sein Vorgehen
dem eines Kryptographen völlig analog. Die »dessins« vom »1er« bis zum »8me« wurden of-
fensichtlich dergestalt abgeleitet, dass rhythmisch und diatonisch identische Tonfolgen
als identische Dessins, also vermutete ›Wörter‹ verstanden werden. Deswegen ignoriert
seine Analyse auch die Analogie zwischen dem »6me« und dem »8me« Dessin. Dass Reicha
gleichzeitig die »membres« der Periode trotz ihrer Abweichungen als einander entspre-
chend versteht, liegt wohl daran, dass er sie nicht als ›Wörter‹, sondern als grammatische
Einheiten interpretiert, die durch die Abfolge gleicher Wortarten gekennzeichnet sind.
Der didaktische Kontext des Beispiels im Traité korrespondiert dem in der Analyse im-
plizierten Verhältnis von Wort und Satz. Es soll zeigen, wie aus einfachen melodischen
Einheiten komplexe Entwicklungen abgeleitet werden können.7
Notenbeispiel 1: Melodische Segmentation bei Reicha anhand motivischer Identität
Bezeichnenderweise bildet genau diese Form der Analyse den Ansatzpunkt von Nicolas
Ruwets Analyse einer Melodie des 15. Jahrhunderts (siehe Notenbeispiel 2a).8 Ruwet geht
im Folgenden dann zwar einen Schritt weiter, indem er neben getreuen Entsprechungen
sowohl Faktoren wie die Länge eines Abschnittes – bei Reicha durch die Wahl des Beispiels
ein unproblematischer Parameter – als auch durch Permutation abgeleitete Elemente
berücksichtigt (Notenbeispiel 2b).9 Beide Analysen verbindet aber eindeutig, dass sie die
Abstraktion von Elementen nicht der Intuition überlassen, sondern mit Hilfe eines hierar-
chischen Systems randscharfer Regeln entwickeln, deren Analogie zur Wissenschaft von
der Sprache offensichtlich ist.
Weiterhin ist Notenschrift im Gegensatz zur alphabetischen Schrift nicht nur horizontal
organisiert, sondern auch vertikal, wobei zwischen den beiden Dimensionen in semio-
tischer Hinsicht ein deutlicher Unterschied klafft. Das Fünfliniensystem erlaubt, Intervalle
oder die Lage eines Tons durch eine klare räumliche Analogie abzubilden. Der ikonische
6 Antoine Reicha, Traité de mélodie, abstraction faite de ses rapports avec l’harmonie […], Paris 1814, plan-
che 46, B5.
7 Ebd., S. 71–76.
8 Nicolas Ruwet, »Méthodes d’analyse en musicologie«, hier zitiert nach: ders., Langage, musique,
poésie, Paris 1972, S. 100–148, hier: S. 116.
9 Ebd., S. 117–121, für Abbildung 2b siehe S. 118.
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Notenbeispiel 2a: Melodische Segmentation bei Ruwet anhand motivischer Identität
Notenbeispiel 2b: Melodische Segmentation bei Ruwet anhand melodischer Analogien
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Wert des Rhythmuszeichens ist dagegen deutlich geringer: Lange Töne nehmen grund-
sätzlich den gleichen Raum ein wie kurze, noch dazu werden kurze Töne durch deutlich
kompliziertere Notenzeichen dargestellt als lange. Die identische Dauer von Abschnitten
wird in aller Regel durch ein weiteres Zeichen, den Taktstrich, symbolisiert. Diese im-
plizite Hierarchie wird vor allem in all den Formen musikalischer Analyse deutlich, die
man Reduktionsanalysen nennen könnte (also etwa in der Schichtenlehre, aber auch in der
Theorie vom thematischen Prozess). Natürlich hat der Gedanke, ein Stück Musik lasse
sich auf einen einfachen Kern reduzieren, nicht seinen unmittelbaren Ausgangspunkt in
der Notenschrift. Wie suggestiv Schrift hier zu wirken vermag, kann ein Text erhellen,
dessen historische Pointe sicherlich kritisch zu hinterfragen ist, der für die Entwicklung
der musikalischen Analyse aber sicher nicht folgenlos blieb, und dies obgleich man seinen
Autor sicherlich nicht primär mit Reduktionsanalyse in Zusammenhang bringen würde. In
seinem Aufsatz »Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento« vertritt Arnold Schering die
These, das erhaltene Trecento-Repertoire liege nicht in einer für die vokale Ausführung
gedachten Form vor, vielmehr habe man es mit diminuierten Formen, also Instrumental-
versionen nicht erhaltener vokaler Archetypen zu tun. Zum Beleg dieser Ansicht versucht
Schering aus den erhaltenen Sätzen die Melodik der Archetypen freizulegen. Bezeich-
nenderweise erläutert Schering nicht genau, nach welchen Regeln er die Melodien redu-
ziert. Aus den Beispielen kann aber abgeleitet werden, dass grundsätzlich der erste oder
letzte Ton einer Gruppe präferiert wird, dieser entweder eine Prolongation des vorangegan-
genen Tons darstellt oder in einem möglichst nahen Intervallverhältnis zu diesem steht.
Schering bevorzugt im Übrigen klar die Bewegung stufenweise abwärts, bezeichnender-
weise verwendet er an einer Stelle auch den Begriff »Zug«.10 Als brisant erweist sich in
diesem Zusammenhang die Quelle der von Schering verwendeten musikalischen Werke.
Er nennt als Fundort für die meisten Stücke den zweiten und dritten Band von Johannes
Wolfs Geschichte der Mensuralnotation. Diese enthalten jedes Stück allerdings zweimal, ein-
mal als diplomatische Umschrift, dann als Transkription in moderner Notation. Schering
verwendet für die Analyse aber offensichtlich einen selbst hergestellten Notentext. Kon-
frontiert man Scherings Analyse von »Ita se n’era star nel paradiso« (Notenbeispiel 3a) mit
der zweiten diplomatischen Abschrift von Wolf (Notenbeispiel 3b), so fällt klar auf, dass
Scherings Notation die musikalische Korrespondenz zwischen Brevis 3–5 (in Scherings
Transkription 2– 4) und 5–8 (Schering 4 –7), die ja in seiner Analyse auch nicht berück-
sichtigt wird, verunklart.11 Die Selbstverständlichkeit, mit der er dies tut, sticht umso
deutlicher hervor, wenn man bedenkt, dass Schering ab Semibrevis 9 (respektive 8) dann
umgekehrt die musikalische Analogie der Glieder zur Grundlage seiner Reduktion macht.
Natürlich kann man diese Entsprechung auch noch in Scherings Notation erkennen. Dass
sie hier aber weit weniger deutlich ist, wird durch drei Momente erreicht: Erstens, indem
er extrem kleine Notenwerte verwendet. Zweitens, indem er im verschobenen 6/8-Takt
10 Arnold Schering, »Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento«, in: Sammelbände der Internationalen
Musikgesellschaft 13 (1911/12), S. 172– 204, hier: S. 180.
11 Ebd., S. 194. Johannes Wolf, Geschichte der Mensuralnotation 1250 –1460 nach den theoretischen und prak-
tischen Quellen, Leipzig 1904, Reprint Hildesheim undWiesbaden 1965, Bd. 3, S. 86, Nr. XLIXb. ZuWolfs
Transkription vgl. ebd., Bd. 3, S. 119, Nr. 49.
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Notenbeispiel 3a: Scherings Reduktionsanalyse von »Ita se n’era star nel paradiso« (Beginn)
Notenbeispiel 3b: »Ita se n’era star nel paradiso« (Beginn), diplomatische Umschrift von Wolf
notiert. Drittens, indem er die Ligaturen und den Wechsel zwischen divisio quaternaria
und novenaria unkenntlich macht (letzterer wird in Wolfs Umschrift durch das Alternieren
der Abkürzungen »·q·« und »·n·« offensichtlich).
Es soll hier keineswegs darum gehen, Scherings Analyse grundsätzlich in Frage zu stel-
len oder gänzlich zu widerlegen. Der Gedanke, melodische Archetypen, Zitate etc. ana-
lytisch nachweisen zu wollen, sollte als eine heuristische Initialzündung gesehen werden.
Gleichzeitig muss man sich aber vor Augen führen, dass gerade Scherings Analyse ja nicht
aus ästhetischer Erfahrung resultiert, sondern auf einem geschriebenen Text basiert. Und
zwar auf einem eigens dazu hergestellten Text, der der Sache gemäßer schien als die histo-
rische Quelle. Man könnte Scherings implizites Vertrauen in die Schrift als Einzelfall abtun.
Allerdings lassen sich für ein solches Vertrauen epistemische Grundlagen im 19. Jahr-
hundert finden. Einer der ersten Texte, der das Verhältnis von »Analyse« – dies ist in der
Tat der verwendete Terminus12 – und ästhetischer Erfahrung thematisiert, wurde von
Gottfried Weber 1832 sowohl in seiner Zeitschrift Caecilia als auch als Ergänzung in der
dritten Auflage seines Versuchs einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst veröffentlicht.13
12 Gottfried Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, dritte, neuerdings überarbeitete
Auflage, Mainz, Paris und Antwerpen 1830–1832, Bd. 3, § 466bis, S. 202 und S. 225.
13 Zum historischen Kontext vgl. ebd., S. 196–200, sowie Julie Anne Vertrees, »Mozart’s String Quartet
K. 465. The History of a Controversy«, in: Current Musicology 17 (1974), S. 96 –114.
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Weber reagierte hier auf eine Diskussion über die langsame Einleitung zu Mozarts Streich-
quartett in B-Dur KV 465. Bezeichnenderweise ordnet Weber seine eigene »Analyse« des
Werks dabei der ästhetischen Erfahrung von vornherein unter. Ob die »Gesammtheit
von Härte, von Besonderheit, von Befremdlichkeit – oder wie man es nennen mag, zu
gross, oder nicht zu gross« sei, »um dem Gehöre geboten werden zu dürfen«, müsse dem
»Gehörsinne und Geschmack eines Jeden anheim gestellt bleiben.«14 Die Analyse weise
nur »Ursachen« auf, keine Wirkungen. Diese theoretische Selbstbeschränkung erweist
sich deswegen als brisant, weil den Gegenständen ex- und implizit Medien zugeschrieben
werden. Als Korrektiv der Ästhetik nennt Weber stets das Gehör. Implizit heißt das aber,
dass die Analyse, gerade damit sie nicht von der ästhetischen Erfahrung kontaminiert
wird, den Satz von seiner klingenden Seite abstrahiert, sich eben am Notierten orientiert.
Dass Weber seiner Analyse die komplette langsame Einleitung als Tafel voranstellt,15
obgleich die Analyse von vielen kleinen Exzerpten aus dem Satz begleitet wird, scheint
programmatisch. Weber vollzieht hier im Übrigen eine ganz ähnliche Denkfigur, wie
sie Jacques Derrida an Ferdinand de Saussure kritisierte. Auch für Saussure steht das
Klingende, die gesprochene Sprache klar über der Schrift, sie bildet den ›eigentlichen‹
Gegenstand der Sprachwissenschaft. Dennoch grenzt de Saussure wie selbstverständlich
den Skopus der Untersuchung auf die lateinisch alphabetisierten Sprachen ein, ohne hierin
einen Widerspruch zu erkennen.16
Der Gedanke, dass die musikalische Schrift der klingenden Aufführung des Werkes
natürlich unterlegen sei, die Schrift aber gleichzeitig auch die theoretische Reinheit der
Analyse garantiere, erscheint auch implizit bei Heinrich Schenker. Das Verhältnis von
dessen Analysetechnik zum Notat war einer komplizierten Entwicklung unterworfen,17
die in diesem Zusammenhang nur pointiert hervorgehoben werden kann. Zwar erarbeiten
auch die späten Fünf Urlinie=Tafeln keine wirklich ausgeprägte Terminologie, hier zeigen
»Mittel-« und »Hintergrund« (bzw. »1.« und »2. Schicht«) aber die deutlich abstrakteren
Züge als frühere Analysen.18 Die Analogie zur Klaviernotation solle gleichsam als Zufall
gelten. Dass Schenker seine Analysetechnik respektive -methode aber an der Klavier-
notation entwickelte, wird schon daran deutlich, dass die Analyse von Klaviermusik zwei-
felsfrei den größten Teil seines Werks ausmacht. Und insbesondere in den Analysen aus
Der Tonwille oder Das Meisterwerk in der Musik zeigen die sogenannten »Urlinie-Tafeln«
noch zentrale Momente von Aufführungspartituren, und hier gerade solche, die für die
Schichtenanalyse völlig entbehrlich sind. So zerfällt die Analyse des ersten Satzes von
Joseph Haydns Sonate in Es-Dur Hob. XVI 52 aus Der Tonwille eben nicht in Schichten.19
Das Notenbild zeigt ›echte‹ Taktstriche, Wiederholungsstriche (›Takt‹ 43) und sogar Fer-
14 Weber, Versuch einer geordneten Theorie, § 466bis, S. 202f.
15 Ebd., Tafel 50 1/2.
16 Jacques Derrida, Grammatologie, übersetzt von Hans-Jörg Rheinberger und Hanns Zischler, Frank-
furt a.M. 1983, S. 55– 60.
17 Vgl. insbesondere David Beach, »Schenker’s Theories. A Pedagogical View«, in: Aspects of Schenkerian
Theory, hrsg. von David Beach, New Haven und London 1983, S. 1–38, hier S. 26–29.
18 Etwa in der Analyse von Frédéric Chopins Etüde op. 10, Nr. 8. Heinrich Schenker, Fünf Urlinie=Tafeln
zu […], Wien 1932.
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maten19(›Takt‹ 45); vor allem aber gibt die Form der Notenköpfe im Gegensatz zu späteren
Tafeln zweifelsfrei den Rhythmus wieder, der Satz erfährt eigentlich kaum Reduktion.
Diese erscheint in den Ziffern, Balken und Bögen. Die der Analyse zugedachte Aufgabe,
die Essenz des Satzes von den Oberflächenphänomenen zu trennen, die das Schriftbild
eben fälschlicherweise substantiell erscheinen lassen mag, wird keineswegs derart deutlich
wie in den Fünf Urlinie=Tafeln. Dass aber eben auch die spätere elaborierte und entwickel-
tere Form des Graphen der Schrift ihre heuristische Nobilität garantieren soll, deuten zwei
Faktoren schon an. Zum einen wird auch hier wieder die intervallische Komponente der
Notenschrift hervorgehoben. Die Urlinie Terz – Quint – Oktave stellt ja ein Anwachsen des
Konsonanzgrades dar, das im Fünfliniensystem offensichtlich notiert werden kann. Zum
anderen enthaltenDie Fünf Urlinie=Tafeln, von einem einseitigen Vorwort abgesehen, ja kei-
nen erhellenden Kommentar. Der Graph versteht sich als selbsterklärend. Gleichzeitig ver-
steht Schenker aber die klingende Interpretation als der Schrift überlegen, weder dürfe die
Schrift dem Interpreten artikulatorische Vorgaben machen, wie es in der mit »Weg mit dem
Phrasierungsbogen« betitelten Petition heißt,20 noch könne eine gelungene Interpretation
durch akustische Hervorhebung der Urlinie geleistet werden: »Dem Vortragenden ist die
Urlinie zunächst eine Richtung, etwa das, was dem Bergsteiger eine Wegkarte ist, und so
wenig diese dem Bergsteiger erspart, alle Stege, Steine, Moraste unter die Füße zu nehmen,
ebensowenig erspart die Urlinie dem Vortragenden alle Diminutionen des Vordergrundes
zu begehen. Es ist daher nicht gestattet, im Vortrag eigens der Urlinie nachzulaufen und
sie aus der Diminution herauszuklauben, nur um sie dem Zuhörer zu vermitteln.«21 Auch
Schenker projiziert also die Dichotomie Effabile – Ineffabile auf die Dichotomie Schrift –
Klang. Dem Nicht-Begründbaren in der klingenden Musik steht das Versteh- und Vermit-
telbare der schriftlichen Analyse gegenüber.
Die teils bewusste, teils unbewusste Verknüpfung der Analyse mit der musikalischen
Schrift soll hier keineswegs als einfache Diagnose theoretischer Einseitigkeit oder gar
eines Defizits missverstanden werden. Gerade Schenkers Methode der Analyse bedurfte
der Schrift. Und die Frage nach ihrem heuristischen Wert kann sicher nicht an dem Me-
dium bemessen werden, in dem sie sich entwickelte. Dieser Sachverhalt kann treffend mit
Derridas Supplement-Begriff zur Deckung gebracht werden.22 Von Derrida am Beispiel
von gesprochenem und geschriebenem Wort expliziert, kann ein Medium nie in der Form,
wie es die formale Logik suggerieren mag, für ein anderes vollständig und quasi keimfrei
einstehen. Das neue Medium verdeckt stets einzelne Momente des Ausgangsmediums, es
vermag qua seiner strukturellen Eigenart aber auch den Blick auf Momente zu lenken, die
im Ausgangsmedium verdeckt blieben. Schenker scheint dieses Potential der Notenschrift
für die Analyse durchaus erkannt zu haben.
19 Heinrich Schenker, »Urlinie=Tafel zu Haydn=Sonate Es=Dur«, Beilage zu: Der Tonwille. Flugblätter
zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht Heft 3 (1922), Reprint mit
einem Vorwort von Hellmut Federhofer, Hildesheim, Zürich und New York 1990.
20 Heinrich Schenker, »Weg mit dem Phrasierungsbogen«, in: Das Meisterwerk in der Musik 1 (1925),
Reprint Hildesheim und New York 1974, S. 41– 60.
21 Heinrich Schenker, »Fortsetzung der Urlinie=Betrachtungen«, ebd., S. 185–200, hier: S. 195f.
22 Derrida, Grammatologie, S. 248–251.
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Gleichzeitig versucht er aber, Schrift und Analyse zu domestizieren, sie auf den Bereich
der Wissenschaft zu beschränken; der Gedanke, sie könnten die Interpretation beein-
flussen, erschien ihm gleichsam als Subversion des Primats des Klanglichen. Dass diese
Domestikation auch gar nicht zu leisten ist, zeigt das Wechselverhältnis von Analyse und
musikalischer Interpretation im 20. Jahrhundert. Ein Beispiel hierfür stellt sicherlich
die musikalische Bach-Rezeption des 20. Jahrhunderts dar, angefangen von Weberns In-
strumentation der Fuga a 6 aus Johann Sebastian BachsMusikalischem Opfer über Phänomene
wie Gerd Zachers zehn Interpretationen des Contrapunctus I aus der Kunst der Fuge.23 Auch
Karlheinz Stockhausens dogmatisches Bestreben, die Aufführung des eigenen Werkes bis
ins Letzte zu determinieren, stellt wohl weniger das postmoderne Aufleben der Identität
von Komponist und Aufführendem dar, sondern resultiert aus der Forcierung des Gedankens,
einziges Zentrum eines musikalischen Werkes sei eine abstrakte Struktur, die nicht ver-
sehentlich durch interpretatorische Freiheiten verdeckt werden dürfe. Auch darf nicht
übersehen werden, dass die Tradition der musikalischen Analyse keineswegs nur die Inter-
preten, sondern auch die Hörer zu beeinflussen vermag. Ein in der Schenker-Analyse
geübter Hörer könnte in einem gehörten Stück Musik die Urlinie sicher auch akustisch
wahrnehmen, ohne dass die Interpretation sie sonderlich hervorheben müsste; er könnte
dies, eben weil die Urlinie Teil seines Verständnisses von Musik ist.
Der besondere Charakter des Supplements führt schließlich auch dazu, dass die Kette
Komposition – Notation – Analyse keine vektorielle Richtung aufweist. Die gezeigte Stelle
aus Robert Schumanns Humoreske (Notenbeispiel 4) weist eben genau in die andere Rich-
tung. Die »Innere Stimme« (der Begriff ist in Anbetracht der Disposition der Partitur
doppelsinnig) soll vom Pianisten eben nicht vorgetragen werden, sie stellt als vereinfachte
Form einer Komplementärmelodie von Bass und Begleitstimmen eine Vorform der Reduk-
tionsanalyse dar. Das Supplement Analyse strahlt auf das Supplement Notation zurück und
dieses seinerseits auf das Werk.
Notenbeispiel 4: Robert Schumann, Humoreske op. 20, T. 253–258
23 Vgl. hierzu etwa Richard Hauser, »Zugänge. Gerd Zachers Festival ›Die Kunst einer Fuge‹«, in: Johann
Sebastian Bach. Das spekulative Spätwerk, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Musik-
Konzepte 17/18), S. 114 –132.
Schrift – Kultur – Individuum120
Eero Tarasti (Helsinki)
Do Semantic Aspects of Music Have a Notation?
According to many scholars and philosophers, music is not the same thing as the sounds
and notes but only manifests through them. Some scholars think that the real music lies in
its values, ideas, noemas, which are transcendental in relation to empirical sound realities.
However, the extent to which the purely human side of music, its ›modalities‹ – in the
philosophical and semiotic sense – can find their equivalent sign-vehicles, and the impor-
tance of their fixation into concrete visual or other signs in the music history is an ever
changing variable. The relativity of notation was noted early by François Couperin when
he said: »Nous écrivons différemment de ce que nous exécutons«1. Later Charles Seeger
spoke about prescriptive and descriptive notation.2 When conductor Serge Koussevitzky
was dissatisfied with a musician’s performance and he asked which note was wrong, the
maestro answered: »no, it is b e t we e n the notes«.3 Hence notes, the notation does not
say all about music and what makes it music in the end.
The ›modalities‹ have been an essential component of the generative models of musical
semiotics. In language they appear through verbs such as ›to be‹, ›to do‹, ›want‹, ›can‹,
›must‹, ›know‹ and ›believe‹. Applied to music, they have been described by a notation
system stemming from modal logic and Greimas’ semiotic system.4 However, the sym-
bols of formal logic are not quite apt to portray this type of living and processual mu-
sical semantics devoid of any concrete ›meanings‹. Firstly, they are difficult to grasp for
a non-specialist, and secondly, music cannot be entirely digitalized into discrete units of
notations, because it is a continuous process. Music is a constant transformation from pre-
signs into act-signs and from act-signs into post-signs. Other such new sign categories –
discovered by the existential semiotics5 – are endo-signs and exo-signs, pheno-signs and
geno-signs, quasi-signs or as-if-signs, and trans-signs. Music consists in a continuous dia-
lectic among them. It is thus a constant flux between transcendence and ›Dasein‹.
How could music be analyzed and the results notated in the light of this fundamental
view of its significative and communicative nature? Certainly this level could be described,
but could it ever be ›prescribed‹ in the sense that musicians would understand it and take it
into account in their renderings? My hypothesis is that a new notation can be found in order
to reveal and communicate this essential aspect of music. This could happen by combining
the Greimasian-based formal grammars of modalities and the theoretical ideas of Heinrich
Schenker. That would be the next step in the elaboration of theories in musical semiotics.
1 See Jean-Claude Veilhan, Les Règles de l’interprétation musicale à l’époque baroque (XVIIe–XVIIIe s.)
générales à tous les instruments, Paris 1977, p. iii.
2 See Charles Seeger, »On the Moods of a Music Logic«, in: JAMS 13 (1960), p. 224–261.
3 See Nicolas Slonimsky, Perfect Pitch: A Life Story, Oxford and New York 1988, p. 31.
4 See Eero Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, Bloomington 1994.
5 See ibid., Existential Semiotics, Bloomington 2000.
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At first glance one would think of musical notation to be the primary object of such a
discipline as semiotics when it is applied to music. However, it is amazing how few schol-
ars have addressed notation in this field. The late Ingmar Bengtsson in his panoramic
study Musikvetenskap6 had some ideas on it. But regardless of the Gregorian semiology, the
term ›semiotics‹ appears seldomly in specialized studies of the field. The medievalist Leo
Treitler has written a lot on this topic in his recent study With Voice and Pen7, in his attempt
to relate theories of general semiotics to notational problems of musical discourse and its
history in the Middle Ages. So a historically-oriented musicologist certainly would see
our problem as a variable of historical contexts, and if we accept the principle of Treitler8
that we always write history from the point of view of our own time, we would think that
since we are living in the age of semiotics, this is only another new interpretation in a
series of diverse paradigms and scientific contexts of our musical studies. In fact, some ex-
amples by Treitler display interesting aspects of medieval notation, like the score in the
form of heart and using red and black colours to notify time values of performance. On
the one hand, the ›Gestalt‹ here is an iconic sign of the contents of the song whereas the
colours indicate what we called modalities above – in the linguistic and philosophical, not
the musical sense – influence the time values of performance.
Yet, our title contains another item which is at least as problematic, namely ›semantics‹.
Semantics has been often confused with semiotics. The latter is of course the umbrella title
covering the meanings, semantics as one of its subfields, whereas the study of significance
i. e. semiotics, also concerns those signs which carry meanings or what we call ›sign vehi-
cles‹9. Semiotics is often considered a combination of significance and communication. This
poses a very simple question: how does musical semantics differ from verbal semantics? In
spoken and written language, where we have a ›word‹ as the basic semantic unit, we do not
often need to ask what it means. No special sign or notation is needed to semantics on the
side of syntax. When we read or hear a verbal sign, we automatically associate its meaning
by convention and by using codes of grammar. If there is a problem, i. e. we do not directly
understand what it is, we use a dictionary or use other words to clarify the situation.
In music this is much more complicated. Musical signs of notation refer first to perfor-
mance instructions and aural manifestation. This of course passes through mediation of ges-
tural language, i. e. the notation is first rendered via tactile signs or ›gSigns‹, to use Thomas
A. Sebeok’s formulation.10 Only thereafter we think further what this sound form or ›Ge-
stalt‹ might mean. Some scholars say that those »tönend bewegte Formen« do not mean any-
thing and so they stop the discussion there. To their mind music is only a »Form im Spiel
der Empfindungen« as Immanuel Kant put it, or mere design (David Lidov11), or what is
called ›absolute Music‹, totally abstract. Such a formalist attitude is considered a totally le-
6 Ingmar Bengtsson, Musikvetenskap: En översikt, Stockholm ²1977.
7 Leo Treitler, With Voice and Pen: Coming to Know Medieval Song and How it Was Made, Oxford 2003.
8 Oral communication with the author.
9 Winfrid Nöth, Handbuch der Semiotik, Stuttgart and Weimar ²2000.
10 See for example Thomas A. Sebeok, Global Semiotics, Bloomington and Indianapolis 2001.
11 See David Lidov, Is Language a Music? Writings on Musical Form and Signification, Bloomington and
Indianapolis 2005.
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gitimate aesthetic standpoint from Eduard Hanslick to Igor Stravinskij and Claude Lévi-
Strauss.12 There is no meaning, no semantics in music, we only add it there later for various
reasons which may be a social habit (contextual theories), due to the fact that all music is
communication (as the mediating theories of music argue, exemplified by Antoine Hen-
nion13), because music evokes other artistic texts or events in its external world (intertextual
and programmatic tendencies) or because music is one of our subject strategies by which we
orient ourselves within our deep psychic lie (psychoanalytic theories). Some adopt a more
moderate view that music does not convey meanings but only expresses something which
is meaningful.14 At the same time we come close to the problem of representation. It is the
strongest relationship between a sign – in music notation – and something to which it refers
(renvoi by Roman Jakobson15). Nelson Goodman has pondered the ontological status of the
score in his study Languages of Art16, where he claims that musical performance is an ›exem-
plification‹ of the score, calling this relationship type / token (borrowed from Peirce) as
well. Another approach to this problem in the Anglo-analytic tradition has been made by
the Finnish musicologist Kari Kurkela in his workNote and Tone: A Semantic Analysis of Con-
ventional Music Notation17 which applies Montague’s semantic theory to music. Moreover the
issue can be scrutinized from the viewpoint of computer – assisted studies such as those by
Kai Lassfolk in his Music Notation as Objects: An Object-Oriented Analysis of the Common Wes-
tern Music Notation System.18 However, we have to remember that we have ›less‹ strong mea-
ningful devices such as to signify, to express, to convey etc. concerning representation.
In spite of all these sophisticated musical theories, we should take into account one gen-
eral truth revealed by general semiotics concerning all sign systems and symbolic forms
invented by a man/woman. Namely that something which does no t have a meaning can
appear only as a negative side of its primary meaningfulness. This was noticed as early as
1976 by one of the Tartu school scholars, Boris Gasparow.19 This means that although mu-
sic is an ›absolute‹ and ›abstract‹ form it is always a symbolic form and even when negating
any overt and explicit meanings, it contains something of it, even if it is only a Hegelian
negation through a kind of ›negative Dialektik‹. The problem of this paper is how such
meaningfulness is approached and how that which is implicitly semantic in every, even ti-
niest musical utterance can be made audible, visible and ultimately explicit by some kind
12 »La Musique, c’est le langage moins sens«. Claude Lévi-Strauss, Mythologiques IV: L’Homme nu, Paris
1971, p. 579.
13 Antoine Hennion, »Institution et marché: Représentations musicales, à propos d’une audition de
variétés«, in: Musique et Médiations, le métier, l’instrument, l’oreille, ed. by Hugues Dufourt and Joël-Marie
Fauquet, Paris 1994, p. 147–163.
14 See Roger Scruton, The Aesthetics of Music, London 1997.
15 See Roman Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris 1963.
16 Nelson Goodman, Languages of Art: An Approach to a Theory of Symbols, Indianapolis 1976.
17 Kari Kurkela, Note and Tone: A Semantic Analysis of Conventional Music Notation (= Acta Musicologica
Fennica 15), Helsinki 1986.
18 Kai Lassfolk, Music Notation as Objects: An Object-Oriented Analysis of the Common Western Music Nota-
tion System (= Acta Semiotica Fennica 19), Imatra 2004.
19 Boris Gasparow, »Some Descriptive Problems of Musical Semantics«, in: Dispositio. Revista Hispánica
de Semiótica Literaria (1976), p. 247–262.
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of notation. Some scholars such as Algirdas Julien Greimas in general semiotics speak of
›structural semantics‹20 and some, such as Leonard B. Meyer, of »embodied meanings«.21
Does our conventional musical and prescriptive notation contain anything of this im-
plicit or hidden semantic aspect of music? Have methods of analysis developed by music
semioticians been able to find an appropriate notation and visualization for it? In order
to answer these questions we have to make a short overview of the history of musical
semiotics and its analytic procedures to find out whether there is anything like ›seman-
tic analysis‹ or descriptive notation of musical semantics. Of course, such an overview
cannot be given without simultaneously questioning what the epistemic foundations of
each scholar about the nature of such implicit semantics are. Is it anything which can be
grasped by verbal reactions to music, when we suppose we can only try to find a successful
verbal meta-language to such entities? This would be the same as Nattiez’ Aisthesis view-
point or ›Rezeptionsgeschichte‹ of musical works. We look at traces of musical meanings
as experienced by listeners and their verbal commentaries as the ultimate form of musical
hermeneutics of, for example, Arnold Schering’s romanticism. Or is it something of which
we become aware when dealing with either verbal or notational indications of perform-
ance by composers: when Robert Schumann writes »rasch« (studied by Roland Barthes22)
or »durchaus phantastisch und leidenschaftlich« or when such conventional signs as cres-
cendo, diminuendo, sf, pedal etc. are used? In these cases musical semantics would be some-
thing like the aspectual semes in verbal language: i. e. grammar forms which determine
whether something is said sufficiently, insufficiently, too early, too late, with certainty, un-
certainty, with hesitation etc. Ultimately we have to admit that without such aspects music
would not be music but rather something lifeless – although again some periods such as
ours, with its passion for ›Urtext‹, deny the relevance of this level. Moreover we have to
admit that the ›isotopes‹, i. e. deepest semantic categories, are decisive for what communi-
cative devices a composer /performer / listener applies. For instance, in a piece like Robert
Schumann’s Phantasy in C major, he uses isotopies which allow us to grasp the musical
surface and ›notes‹ in a semantically correct manner. I have always been convinced that
the music in its last movement »Langsam getragen, Durchweg leise zu halten« evokes the
end scene of Goethe’s Faust II through its temporal, actorial and spatial disengagements.
This is a musician’s and a semiotician’s intuition. But how can we prove and justify it on
the basis of the notation, i. e. by interpreting what the composer wrote down in notes? We
must go far beyond the concrete visible signs of the score to legitimize such a reasoning.
Ultimately, it is possible only if we are competent in the ›isotopies‹ of romantic culture and
its intertextual field or what Umberto Eco called »encyclopedia of culture«.23
So if we address the question whether musical semantics has a notation we move in
these lines, and try to grasp what Ernst Kurth understood by his idea that music is kinetic
energy. Something similar was later stated by L.B. Meyer when he said that music is basi-
20 See Algirdas Julien Greimas, Sémantique structurale, Paris 1966.
21 Leonard B. Meyer, Explaining Music, Chicago 1973.
22 See Eero Tarasti, »Roland Barthes or the Birth of Semiotics from the Spirit of Music«, in: Con Roland
Barthes alle sorgenti del senso, ed. byAugusto Ponzio, PatriziaCalefato and SusanPetrilli, Rome 2006, p. 187–198.
23 Umberto Eco, Kant et l’ornithorynque, Paris 1999.
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cally implication. These ideas would preclude that musical semantics is essentially of tem-
poral nature, i. e. very much in line with Heidegger’s sense. Yet Meyer thought that the
archetypal cognitive ›Gestalten‹ of music, such as axis, symmetry, scale, triad and so on
lie behind the implication.24 From an energetic point of view, these ›Gestalten‹ are not the
primary thing, they are rather chosen by a composer when he wants to express a certain
type of kinetic energy and its unfolding. Altogether, we see here how musical semantics is
irrefutably connected with postulates on the epistemic nature of music itself.
To refer to my own recent theories on existential semiotics, I would argue that music is
a kind of ›Schein‹ (in the sense of Kant, Schiller and Adorno), in the sense that something
immanent, ›semantic‹ manifests in every musical utterance, vertically. But at the same time
music is a horizontal, linear and syntagmatic appearance, i. e. essentially processual and dy-
namics – just like Kurth thought. I have already underlined the importance of Kurth’s view
on music and its essence in A Theory of Musical Semiotics.25 We also know how crucial Kurth
was to Heinrich Schenker. But now if we accept that music is ›Erscheinung‹, namely ›hori-
zontal appearance‹, we reach a very profound epistemic level to build an entirely new theory
of musical semiotics. This should also include a new type of notation of such ›appearance‹.
My earlier solution was to use symbols borrowed from formal logics, the same ones
which Greimas used in his extremely formalized analytic meta-language. I refer for instance
to my study of Chopin’s G minor Ballade in which such formalized procedure reaches its
culmination.26 I still think this is possible, but in a pragmatic sense it is not yet fully real-
izing the potential of modal aspect of music, i. e. modalities (›to be‹, ›to do‹, ›will‹, ›can‹,
›know‹, ›must‹, ›believe‹). Neither is it very comprehensible for musicians without educa-
tion in formal logics. Therefore, I strongly believe that Schenkerian notation could be deve-
loped in that direction. Its advantage is that it portrays music as a temporal unfolding, i. e.
appearance, and second, every musical event can be shown its place in the whole process.
Tom Pankhurst has already proposed that Schenkerian ›Stufen 3-2-1‹ could be equalled
to Greimassian modalities like ›want to do‹, ›be‹ etc.27 This idea could now be elaborated
further by studying the ›existential‹ moments of musical work, i. e. moments in which the
necessity of Schenkerian generative course – and the freedom of choice which a composer
always has within the limits of the grammar – meet each other. Many leading Schenkerians
like Eduard Laufer admit that this method would also need such kind of semantic aspect in
order to legitimize its meaningfulness in the musical process. This would enable us to inter-
pret music as an existential and even transcendental phenomenon.28 But it would also bring
this idea quite concretely into the practice of musical analysis and its rigorous notation.
24 Meyer, Explaining Music.
25 Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, p. 98–106.
26 See ibid., p. 154 –180.
27 Tom Pankhurst, Desiring Closure, Yearning for Freedom: A Semiotic Study of Tonality in Three Symphonies
by Carl Nielsen, PhD Diss. University of Manchester 2004, p. 61– 65.
28 See Eero Tarasti, »Existential and Transcendental Analysis of Music« in: Studi Musicali 34 (2/ 2005),
p. 223–265. See also other works of the author on this topic: Signs of Music, Berlin 2002; Mythe et musique,
Paris 2003; and Eero Tarasti (ed.), Semiotique existentielle (= Revue de Synthèse à Orientation Sémio-
logique 116), Paris 2003.
Music, Race, and Culture
Cross-cultural Perspectives
Eileen Hayes (Denton, TX)
Introduction
The symposion focused on the relationship of music, its circulation and reception and the
racialized identities of those in its hearing and performance trajectories. Several presenters
emphasized the role of music and performance as a technology of liberation for music con-
sumers and musicians alike. Delving into the musician’s biography as narrative, Amelia
Hadley illuminates the adulation and hostility with which African American soprano,
Leontyne Price was greeted throughout her operatic career. Zoe Sherinian addressed the
formation, through Christian music, of a Dalit (oppressed outcaste) identity in dialogue
with international forums against racism. Focusing on the North American experience,
Deborah Wong interrogated taiko (Japanese American drumming) as a complex of ideas
about race, gender, and cultural authenticity. Eileen Hayes considered music performance
during the period of the 1939-45 war. Hayes’ examination concerned a discourse of am-
bivalence that emerged in propaganda promoting all-inmate radio broadcasts. The goal
of Music, Race, and Culture was to foster discussion among conference participants about
these and related issues immediately following the presentations.
Eileen Hayes (Denton, TX)
Music, Race, and Reformation
The »All-Inmate Airshows on the Air-Lanes of America«, 1938–1944
This study examined music and a discourse of ambivalence that emerged in the context of
all inmate radio broadcasts aired /performed for public consumption in the United States
during the early 1940s. Touted as an integral aspect of prisoner reformation, the Texas Pri-
son Board approved a proposal for an all-inmate radio show to be broadcast from the state
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penitentiary in Huntsville, Texas. While a small audience attended the 1938 performance
broadcast from a prison administrator’s office, by the time of the fourth anniversary broad-
cast in 1944, the ›free-world‹ whites-only audience had swelled to 1.280. Prison officials
insisted that the musical education of inmates had a salutary effect on their vocational
training in preparation for their employment in the war industries. My research suggests
that inmates viewed the airshows less as an expression of patriotism, than as a vehicle for
early release from a system that was far from ideal.
Elizabeth Amelia Hadley (Clinton, NY)
»Marian Had Opened the Door… I Kept it
from Closing Again.«
»I am here and you will know that I am the best and will hear me […]. The color of
my skin or the kink of my hair or the spread of my mouth has nothing to do with
what you are listening to.« Leontyne Price, Time 14th January 19851
Leontyne Price’s ascendancy to prima donna assoluta was framed by the Civil Rights, Black
Power, and Black Arts Movements. Although her name may be absent from the rosters of
activism in either movement, she was lyrically and majestically opening doors to Opera
houses both nationally and internationally; enabling other people of color to enter. Price’s
words and deeds manifest a deliberate commitment to inspire a new generation of vocal-
ists to enter the gilt-encrusted, hallowed halls of opera.
Mary Violet Leontyne Price was born and raised in segregated Laurel, Mississippi,
where people were proud of their Black heritage. Price was popular among Black and
White people in Laurel, where both communities nurtured her desire to pursue an opera
career. Excellence was Price’s weapon of choice for combating discrimination. Price,
known for her quiet dignified comportment, encountered and candidly addressed racial
inequities throughout her career.
Although the nation was cognizant of the threats to and eventual assassinations of Mal-
colm X and the Reverend Dr. Martin Luther King Jr., few were aware that Price’s life was
imperiled throughout her preparation to open the newMetropolitan Opera House at Rocke-
feller Center in 1966, because she was a Black woman singing on the opera stage, a locale
tacitly accepted as the dominion of White divas. Price performed in defiance of impending
danger to her life while predominately white critics and audiences subsequently celebrated
her as the prima donna assoluta. Indeed, she introduced Cleopatra, the first century Egyptian
1 Michael Walsh, »What Price Glory, Leontyne!«, in: Time Magazine 14th January 1985, p. 67.
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queen to critical acclaim in Samuel Barber’s Antony and Cleopatra, a work explicitly commis-
sioned for the opening of the new Metropolitan Opera House at Lincoln Center in 1966.
Leontyne Price’s cultural achievements in a European art form and her contributions
to the advancement of African Americans in the opera world in the face of adversity meted
out by a white hostile society, concurrently with the Civil Rights, and male-dominated
Black Power and Black Arts Movements as mise en scène are the focus of this discourse.
How does one achieve the title of ›absolute‹ when your compatriots continually place ob-
stacles in your path? The title of this essay is derived from remarks made by Price pay-
ing homage in recognition of her debt to Marian Anderson (1897–1993). A glance at her
childhood community and significant contributors to her maturation will glean some per-
spective of Leontyne Price’s Black conscientiousness.
Mary Violet Leontyne Price was born 10th February 1927 in Laurel, Mississippi, in
a predominately Black community that nurtured her self-confidence and encouraged her
music talents from childhood. Her mother, Kate (Baker) Price was a midwife, and her fa-
ther, James A. Price, a carpenter, employed at the local sawmill, both sang in the choir at
St. Paul’s Methodist Church. Consequently, Leontyne was frequently present during choir
rehearsals in addition to attending church on Sundays. Leontyne’s earliest recollection of
music was listening to her mother sing »in a lovely lyric soprano voice as she hung the
laundry to dry.«2 As a toddler, Leontyne performed concerts on her doll piano for her
mother who recognized her proclivity for music, and hired a local music teacher to teach
Leontyne piano when she was three and half, for two dollars a lesson, or in exchange for
laundering clothes.3 Leontyne excelled in piano and played for the church choir when she
was older. Although Price was born and raised in segregated Mississippi, she received sup-
port, love, and respect from both, Black and White communities.
Leontyne’s Aunt, Everlina Greer, was a maid for 40 years in the home of ElizabethWis-
ner Chisholm and Alexander Chisholm, an affluent family, located in a white suburb of
Laurel. Leontyne occasionally met her Aunt there, and while waiting, sang and played with
the Chisholm daughters. Subsequently, the Chisholm’s employed Leontyne to perform re-
citals at their social gatherings, during which Mrs. Chisholm was the piano accompanist.
Eventually, Leontyne was in demand to sing at social events throughout her community.
The Chisholms respectfully sought the Price’s permission to contribute to Leontyne’s ad-
vanced vocal lessons, and upon their sanction, her »two families«, as she referred to them,
continued to assist Leontyne emotionally and financially throughout her academic tenure
at Juilliard, and later, during her opera career.4 Price emerged from Laurel to attend histo-
rically Black Central State College in Wilberforce, Ohio, where she was encouraged by
Black American vocalist, actor, and political activist, Paul Bustill Robeson (1898–1976).
These insular communities were instrumental in molding a positive affirmation of her
presence, and self-esteem. If she were the target of a racial incident in Laurel, it was quietly
taken care of without incident or knowledge to her. For example:
2 »A Voice Like a Banner Flying: Leontyne Price«, in: Time Magazine 10th March 1961.
3 Ibid.
4 Helen Ormsbee, »Leontyne Price’s Bess Caps Her Lucky Year«, January 1955.
Music, Race, and Culture
Leontyne’s first big concert was scheduled by the Chisholms in the auditorium of
the Laurel High School, which was named after Mrs. Chisholm’s father. When
some grumblings rose around town about a Negro singing in the auditorium of the
white school, the Chisholms rented the city auditorium and the concert was held
there before a sold-out house. Proceeds went to a local Negro hospital.5
Years later, Mrs. Elizabeth Chisholm explained the handling of the incident, stating »we
didn’t want to clutter up her mind with worries about things like that.«6 The Price and the
Chisholm families had agreed from age six that Leontyne was a special person born with a
gift, and sheltered her from adversarial activities so she could focus solely on attaining her
dream, and both families spent a life time supporting her spiritually and financially, and
providing every opportunity to assist her in achieving her objectives. Even the Chisholm
children, Jean and Peggy agreed to fewer Christmas gifts in order to contribute to the
Leontyne opera fund established in their home. They remained close friends to Leontyne
Price, and attended her performances throughout her career. Price’s early interaction with
Robeson, and the political activism of her mother and father as members of the National
Association for the Advancement of Colored People (NAACP) in Laurel, unequivocally
forged her political consciousness.
Price was popular among teachers and classmates in High School where in addition to
singing she was a cheerleader and drum majorette. After graduation from High School, in
pursuit of a teaching degree in music, she attended Historically Black Central State College.
Upon hearing her sing, however, Robeson encouraged her to pursue a vocal career beyond
the undergraduate level. Toward that end, Robeson held a benefit performance with the
proceeds allocated to Price, the Chisholm family provided additional financial support and
Juilliard’s School of Music awarded her a four-year scholarship where she studied from
1949–1952. At Juilliard, Price began vocal study with former concert vocalist Florence
Page Kimball. Their alliance transcended teacher and student relationship and blossomed
into a warm friendship of mutual respect, during which Kimball became Price’s devoted
teacher, coach, and friend until her death in 1977. Price studied the classics, contemporary
French songs, and opera roles. Kimball primed Price to »sing on your vocal interest, not
on the principal«, and on how to dress for performances. Price characterized their associa-
tion as »The most important relationship of my life. […] Like sex, it was pure chemistry.«7
The Civil Rights Movement was in dress rehearsal for the second American Revolution
when Price completed Juilliard and made her public entrance as a vocalist on the Broadway
stage in April 1952. After leaving the nurturing environments of Laurel, Central State
College, and Juilliard, Price began to tour the United States during which she personally
experienced societal inequities of ›Jim Crow‹. While Audiences from Texas to Chicago em-
braced her performances, she was concurrently relegated to segregated hotels, restaurants,
5 Jay Milner, »A Little Girl From Mississippi Makes Good«, in: Herald Tribune.
6 Ibid.
7 Michael Walsh, reported by Nancy Newman, »Leontyne Price: What Price Glory«, in: Time Maga-
zine 14th January 1985.
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and traveling facilities. Segregation began to erode at the conclusion of Price’s international
tours (1953–1954), when the United States Supreme Court, in a now historical case, com-
pelled by the Civil Rights Movement, ruled unanimously that separate facilities by race
were unconstitutional in Brown v. Board of Education of Topeka (1954).
Price knew, that »Marian had opened the door« of the Metropolitan Opera House in
1955, and assumed roles with a fervor to keep that door »from closing again.« Price’s per-
formance as Mistress Ford in Giuseppe Verdi’s Falstaff during a 1952 Juilliard production,
prompted American composer and music critic, Virgil Garnett Thomson, to offer her the
role of St. Cecelia in his opera Four Saints in Three Acts (1934) at the International Arts
Festival in Paris, and in New York the same year (1952). Predicated on her performance
in this opera, Ira Gershwin cast her as Bess with William Warfield as Porgy, and Cab
Calloway as Sportin’ Life, in his opera, Porgy and Bess (1935). The production toured the
United States catapulting it into America’s best-loved opera; realizing Gershwin’s dream,
that it »appeal to the many rather than to the cultured few.«8 The all-Black cast garnered the
production critical acclaim eluded in 1935, culminating in a two-year international tour,
sponsored by the United States’ State Department, that included Vienna, Berlin, London,
Paris, and Russia. Price’s critical acclaim as vocalist was heralded with her characteriza-
tion of Bess, described as »the incarnation of sensuality« in the national and international
production, importuning extended performance dates.9
During a ten-year barrage of the world’s great stages, Price continued in challenging
opera enterprises winning critical acclaim. Her debut recital was at New York’s Town Hall
in the premiere of Samuel Barber’s Hermit Songs with the composer as her accompanist in
1954; debuts with Charles Munch, and the Boston Symphony, and Eugene Ormandy and
the Philadelphia Orchestra in 1954; and she performed Giuseppe Verdi’s Aida (1871), for the
first time at Chicago Lyric Opera in 1955.10 Three years after her Chicago debut (1955),
renowned Conductor, Herbert von Karajan who exclaimed that her voice »gave him goose
pimples«, cast her as the Ethiopian princess, Aida, at the ViennaWiener Staatsoper in 1958.
Two years later, her 1960 performance as Aida at Teatro alla Scala prompted one Italian
critic to exclaim »Our great Verdi would have found her the ideal Aida.«11 Consequently,
Price portrayed Aida at Verona, Vienna, Covent Garden, the Städtische Oper Berlin, and
other venues. Giuseppe Verdi’s Aida would become her signature opera.
In the United States, Price was the first African American to sing opera on television,
accomplishing this tour de force the same year Rosa Parks, secretary of the Montgomery,
Alabama chapter of the NAACP incited the Montgomery Bus Boycott (1955–1956), when
she refused to relinquish her seat to a white person. Encountering formidable opposition,
and cancellations from local affiliates, Price debuted triumphantly in the title role of Gia-
como Puccini’s Tosca (1900), in the National Broadcasting Company’s (NBC) 1955 produc-
8 »It Ain’t Necessarily Appealing«, in: The Toronto Star 11th April 1999.
9 Allen Hughes, »Another Major Step for Leontyne Price«, January 1961.
10 Susan Heller Anderson, »Leontyne Price – Still the Diva«, in: The New York Times 7th February
1982, sec. 2, p. 1.
11 »Stunning Last Role Showed that Price Can Still Hit Peak«, in: The San Diego Union-Tribune 7th Jan-
uary 1985, p. D-6.
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tion. Price said of this experience, »casting a Negro in the role […] created quite a rumpus
[…]. Bess was a good preparation for Tosca […] both were strumpets, only Tosca dressed
better.«12 National critical acclaim from this production, assured her successive television
engagements for several years thereafter (1955–1958, 1960, 1962, 1964). Price’s meteoric ar-
rival as an opera singer began in 1957, the same year Reverend Dr. Martin Luther King Jr.
inaugurated The Southern Christian Leadership Conference championing African-Am-
erican equity, when she appeared with the San Francisco Opera Company as Madame
Lidoine, the devout Mother Superior in the United States première of French composer,
Francis Poulenc’s Les Dialogues des Carmelites (1954), where she continued to perform reg-
ularly for the next 14 years (1957–1959, 1960–1961, 1963, 1965, 1967, 1968, 1971).
Racism proscribed her idol, Marian Anderson, from gracing the stage of theMetropolitan
Opera House until her vocal efflorescence had diminished, and racism postponed Price’s
entrance. Although Price’s achievements merited earlier entrée, she nevertheless, arrived
at the Metropolitan Opera House during her vocal prime. Price continued to practice her
craft and hone her skills in challenging roles in concert halls nationally, and in renowned
opera houses internationally, such as the Vienna Philharmonic (1959), and the Teatro alla
Scala in Milan (1960) becoming the first Black woman to sing a principal role there.13 After
receiving critical acclaim throughout Europe, general manager, Sir Rudolph Bing, offered
Leontyne Price a contract with New York’s Metropolitan Opera House in 1960. Bing had
abetted Marian Anderson in unraveling the segregated velvet rope amid strident oppo-
sition by inviting her to sing at the Met five years earlier in 1955. Leontyne Price made
her laudable entrance there in 1961 as Leonora, a noble lady in Verdi’s Il Trovatore (1853),
the same year the Congress of Racial Equality (CORE) dispatched integrated groups of
youth designated as ›Freedom Riders‹, throughout the South to challenge systemic seg-
regation in transportation. By the time the Civil Rights movement peaked, with the now
historical march on Washington D.C. in August 1963, protesting racial discrimination,
demanding jobs, and support for civil rights legislation, Price had already forayed through
the doors of the onerous Met, in Verdi’s opera. Her performance on 27 January 1961 aug-
mented the ranks of three other Black artists (Baritone Robert McFerrin, Sopranos Matti-
wilda Dobbs and Gloria Davy) who preceded her in major roles at the Met, since Marian
Anderson unbolted the doors. Price said of her debut, that »It was the first operatic moun-
tain I climbed, and the view from it was astounding, exhilarating, stupefying.«14 One critic
asserted that:
Her Leonora proved to be a remarkable portrayal of a woman in whom digni-
ty struggled with desperation and in whom grief somehow shone more movingly
through a profound sense of repose. The amalgam of qualities made her fourth act
aria »D’amor sull’ali rosee« a dramatic as well as technical triumph. It was perhaps
the most wildly applauded moment of the present Met season.15
12 »Leontyne Price, her ›Annus Mirabilis.‹« Source and writer unknown.
13 Susan Heller Anderson, »Leontyne Price – Still the Diva«, in:New York Times 7th February 1982, p. 1.
14 On her 1961 Metropolitan Opera debut, in: New York Times 31st December 1984.
15 »A Voice Like a Banner Flying: Leontyne Price«, in: Time Magazine 10th March 1961, p. 1– 4.
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Price’s performance elicited an unprecedented 42 minute ovation that manifestly secured
her place as one of the Metropolitan’s leading sopranos.
From the beginning of her career, Price ardently tackled some of the most musically dif-
ficult, diverse and complex characters in opera. Her first season’s repertoire also included
Cio-Cio-San in Puccini’s Madama Butterfly (1904), Donna Anna in Wolfgang Amadé
Mozart’s Don Giovanni (1787) and Liù in Puccini’s Turandot (1926) in addition to a national
debut tour with the Metropolitan, several European bookings at La Scala, Milan, Wiener
Staatsoper, Altes Festspielhaus, Salzburg, and studio recordings. In a comparative assess-
ment of her Leonora and Cio-Cio-San, a Time Magazine critic wrote,
Butterfly she unveiled […] was, in contrast to her Leonora, a creature that lived on
the surface of emotion – tentative, vulnerable but never mawkish. In the last act,
when Soprano Price enacted the difficult suicide with a dignity that many a famed
soprano is unable to muster, Cio-Cio-San ceased to be a quaintly pathetic figure
and became what she rarely is – a truly tragic one.16
She went on to assume the role of Cio-Cio-San in Milan and Vienna. Leontyne Price
opened the following season as Minni in Puccini’s La fanciulla del West, altering history
once again, as the first Black to open a season at the Metropolitan Opera House, and
most significantly for her voice and dramatic skills. Concurrent with intercontinental re-
cital tours, opera debuts, and performances under the conductorship of world renowned
Maestros, Price fulfilled several engagements with the NBC-TV Opera Company includ-
ing Pamina in Die Zauberflöte (1956); and Donna Anna in Don Giovanni (1960); made sev-
eral recordings, signed an exclusive contract with RCA in 1958, and music editors and
critics designated her Musician of the Year in 1961. At the close of 1964, President Lyndon
Baines Johnson awarded Leontyne Price the Presidential Medal of Freedom, the highest
American civilian honor, expressing that »her singing has brought light to her land.«17
Price commanded an estimated $1.500 and $2.500 for each performance by 1964, and was
in constant demand as critic William Bender reported:
Operatic directors the world over either build their plans around Leontyne Price
these days or wish they could. When Rudolf Bing of the Metropolitan Opera and
Herbert von Karajan of the Vienna State Opera plan their schedules, they want to
know when Miss Price is available and what they can get her to sing. At the Met,
for example, she is a star attraction during the current gala World’s Fair season,
with four performances of three roles in two weeks – the female leads in Aida, Don
Giovanni and Il Trovatore. And on the Met’s annual spring tour, which will resume
after the World’s Fair gala, she will occupy an equally eminent position.18
After a decade hiatus from Butterfly, Price returned to the Metropolitan as Cio-Cio-San
in 1973 and again, received praise. »She was just as emotionally shattering as she used to
16 Ibid.
17 »Diva’s Date With Destiny: Leontyne Price Opens New Met«, in: Ebony December 1966.
18 William Bender, »Leontyne Price: Portrait of a Prima Donna«, May 1964.
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be in the part, and at the end of the evening the curtain calls went on for more than half
an hour.«19 Some critics lapsed into racial asides in their critiques, but their final words
were of praise, inspired by the caliber of Price’s performances. The following two excerpts
are indicative of ambivalent reviews of Price’s operatic endeavors. The first, after describ-
ing her home and divulging the name of the street on which she resides in Greenwich
Village, continues »It was in New York that Miss Price got her first two big breaks – a
role in Virgil Thomson’s Four Saints in Three Acts and the part of Bess in the famous
1952–1953 revival of Porgy and Bess. S h e g o t t h em b e c au s e s h e w a s a Neg r o
[emphasis mine], but it is hard to see how such a singer could have been stopped, regard-
less of her race.«20 The latter discussion is less overt, but the subtext reveals an analogous
ambivalence:
The soprano transcends the outward trappings of the role. She is obviously never
going to look very Japanese, although she handles the stylized movement dictated
by the Japanese stage director, Yoshio Aoyama, smoothly enough. What she has is
her own extraordinary dignity and an inward dramatic power that floods the stage
and is almost palpable.21
The professionalism with which she executed her performances from her nascence made her
a force with which to reckon. Regarding Price’s voice, the New York Times critic concludes:
Then there is the Price voice, often like velvet, but more often used for dramatic
purposes with an intensity that overwhelms the listener. Where it was called for,
the soprano could sing with a charming playfulness, and she has always been a mu-
sicianly artist. There was a lovely radiance to her singing in the first-act love duet,
but one remembers best the death scene, as the voice varied from a bleak, hollow
sound to the most searing tones. This was a great, heartbreaking performance.22
Leontyne Price forged ahead with a captivating performance as Aida, the same season
(1961), for which Time Magazine vividly reported:
Soprano Price’s triumph at the Met, as it often has been elsewhere, was her Aida.
Moving about the stage with feline grace, passing with a kind of visceral instinct
through moods that were supplicating and menacing, aggressive and sweet, she
achieved one of the great Aidas of operatic history. Sustaining all of the perfor-
mances was the voice, unfurling like a bright banner from the stage and through
the opera house.23
Price concluded her first season at the old Metropolitan as Liù, the slavegirl in Turandot,
and Donna Anna in Don Giovanni. With her established record, Leontyne Price would
19 Raymond Ericson, »Triumph for Miss Price: Soprano Gives Emotionally Shattering Performance in
Met’s ›Butterfly‹«, in: New York Times September 1973.
20 William Bender, »Leontyne Price«, May 1964.
21 Raymond Ericson, »Triumph for Miss Price«.
22 Ibid.
23 »A Voice Like a Banner Flying«, in: Time Magazine 10th March 1961.
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be the logical choice to open the New Metropolitan Opera House at Lincoln Center.
Consequently, twelve years after her public debut, Rudolph Bing selected Leontyne Price
to open the New Metropolitan Opera House starring as Cleopatra in Antony and Cleopatra,
a new opera based on Shakespeare’s play of the same title. Samuel Barber was commis-
sioned by the Metropolitan to create the work for this magnificent occasion. Emblematic
of her reverence for those who had preceded her at the Metropolitan, Price mused, »the
ghosts from the old house – Caruso, Flagstad – all those folks – have moved uptown, too.
When I’d look up at the gold ceiling, there they’d be, swingin’ around, saying to me, ›Lee,
you mess it up and we’ll take care of you!‹«24
Leontyne Price has mentored and served as role model to numerous people of all ages,
color and gender. Martin Bernheimer provides an analysis of Ethan Mordden’s critique of
Price’s significance indicating his recognition of the multiple facets of Price’s importance
as role model comments on her exquisite musicality, as well as her racial significance in
opera in his acclamation, that:
Price ›came Metward in a distinctly racial atmosphere, and has remained the world’s
resident black soprano ever since‹. He calls her a ›role model for young black singers
[…] an example of how to do justice to opera and oneself, how to spend commitment
and take one’s time‹. When it comes to describing Price’s voice, however, Mordden
chooses a stylistic rather than a racial definition: ›her Verdian timbre, so authorita-
tive that it has become the sound around which modern Verdians navigate‹.25
Price modestly assumes the responsibility of mentoring while eschewing self-aggrandize-
ment. It is through the exchange of stories recounting interactions with Ms. Price or her
recordings that others learn of her gracious generosity in mentoring. Frequently young
people fortunate to be in her audience appropriate Price as role model unbeknownst to her.
Mezzo-soprano Denyce Graves relates a personal experience that exemplifies Leontyne
Price’s import as role model in the lives of young opera aspirants. Graves tells: »When I
was in high school, a classmate and I discovered Leontyne Price. We locked ourselves in
a room. We cut all our classes. We listened to her sing Puccini arias over and over and
over and over. And I was so proud of her.«26 Graves shares that initially they were unfami-
liar with her opera repertoire, they only knew who Leontyne Price was and that she »sang
songs and spirituals and all kinds of stuff that we were working on, and we identified with
that. And I thought, Someday I’m going to be like Leontyne Price. She was the one.«27
Baritone Jubilant Sykes, a vocalist with the London Symphony Orchestra, whose reper-
toire consists of Old American Songs and Traditional Spirituals, declares, »I was in junior
24 Leontyne Price, on first performance in new Metropolitan Opera House, in: Life 30th September
1966.
25 Martin Bernheimer, »Yes, But Are We Really Colour Deaf?«, in: Opera 1985. Quoted in: Ethan
Mordden, Demented: The World of the Prima Donna, New York 1984.
26 http://www.beautyinmusic.com/artist_pages/denyce_graves_d.htm 21.04.2009. Cf: Robert Wilder
Blue, »denycegraves.com: The 21st Century Diva.« US OperaWeb: Online Magazine Devoted to American
Opera Spring 2002.
27 Marilyn Milloy, »Diva [Denyce Graves]«, in: Essence September 1996, p. 84. Byline by Denyce Graves.
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high when I went to see Leontyne Price sing […]. She was doing some Mozart arias and
then she did some spirituals and I went, ›Wow!‹«28
Lyric-spinto-soprano, Reri Grist recalls that some of her colleagues, with the exception
of George Shirley and Leontyne Price, were unkind to her during her early days on the
opera stage; she reminisces:
I […] remember a moment in San Francisco in Un Ballo in Maschera […] with the
great, great Leontyne Price. Leontyne was a great stage friend and a wonderful
colleague. I still choke up at the sounds this woman was capable of making. And I
had the privilege to stand on the stage with her as she sang.29
Price performed with world-renowned conductors, among them, Herbert von Karajan, Seiji
Ozawa, Zubin Mehta, James Levine, Erich Leinsdorf, Eugene Ormandy and Fritz Reiner;
in sold-out opera houses throughout the world garnering extended ovations at Covent Gar-
den, Teatro alla Scala, Fredric R. Mann Auditorium, Tel Aviv, Israel, and Wiener Staats-
oper. One critic impressed by Price’s rendering of Strauss lieder during a performance
in Mexico, wrote »the masterful German diction alone was enough to make the voice
teachers in the audience (and there were many!) sit up and nudge their nearby students.«30
According to the accolades from her colleagues, administrators, conductors and even stage-
hands, her kindness and consideration for others surpasses her vocal achievements.
Her legacy of excellence, combined with her vocal beneficence, augments her magni-
tude, and ensconces her in opera history as an extraordinary role model for future gen-
erations primarily for children of color, but for all children. Price acknowledged the im-
portance of role models for Black children living in a hostile society early in her career
by presenting recitals at Public elementary Schools, where she introduced the children to
Italian arias, adapting Verdi’s Aida into a children’s story, which she read to elementary
school children in Harlem.31 The story told from Aida’s perspective, that of a young Ethio-
pian princess who is bored in the palace and wanders off in search of excitement, only to
be captured and enslaved by Egyptians. Aida is proud and beautiful, and when her fa-
ther angrily denounces her a slave for her disobedience, she exclaims, »I am no t and will
n e v e r be a slave to anyone. I am the princess of Ethiopia, and I have never forgotten my
royal blood. My duty to you and to my country will always be first in my heart!«32 This
poignant story is beautifully illustrated with Black people in colorful African garments.
The character is indicative of Ms. Price, in her pride, humility, and discipline. The book
itself serves as a role model for children of color. It is a love story; it stresses the impor-
tance of love of self, country and parents.
28 Errol Nazareth, »Good Reason to be Jubilant Sykes Set on Living up to His Name«, in: The Toronto
Sun 3rd October 1997, p. 58.
29 Robert Wilder Blue, »Reri Grist: One of a Kin«, in: »American Opera at the Met: Part II.« USOp-
eraWeb: Online Magazine Devoted to American Opera. Vol. 3, N. 1. Spring 2003. http://www.usoperaweb.
com/2003/spring/grist.htm 21.04.2009.
30 Candace A. Magner, »Cheers Greet Leontyne Price«, in: Los Alamos Monitor September 1989.
31 Raymond Ericson, »Harlem Pupils Hear Leontyne Price«, in: New York Times 20th December 1968.
32 Leontyne Price, Aïda As Told by Leontyne Price, New York 1990.
135Hadley: »Marian Had Opened the Door … I Kept it from Closing Again.«
During one visit with elementary school children, a group of insistent youngsters man-
aged to inveigle an explanation on why Aida was her favorite. Price explained: »When I
sang Aida […] I used the most important plus that I have. You have it; I have it: this beauti-
ful skin. When I sang Aida, my skin was my costume.«33 Leontyne Price provides a »story-
teller’s note« at the end of the book sharing the significance this opera has in her life. She
confides that she believes Aida to be a »portrait of her inner self,« and continues:
She was my best friend operatically and was a natural for me because my skin was
my costume. This fact was a positive and strong feeling and allowed me a freedom
of expression, of movement, and of interpretation that other operatic heroines I
performed did not. I always felt, while performing Aida, that I was expressing all of
myself – as an American, as a woman, and as a human being. Vocally, the role was
perfectly suited to my voice in every respect – lyrically, dramatically, and in timbre.
The role presented no difficulties and because my voice was infused with the emo-
tions I felt about Aida, I sang with vocal ease and great enjoyment.34
Words of hope, encouragement, and comments to inculcate self-esteem are dispersed
throughout her compassionate discussions with children.
Price has given benefit recitals for the NAACP, singing compositions of Scarlatti,
Mozart, Wagner, Rachmaninov, and Strauss, concluding with ›spirituals‹ at Carnegie
Hall, New York Philharmonic Pension Fund, she has appeared in television commer-
cials in support of the United Negro College Fund (UNCF). A critic present at her 1976
NAACP recital published that her »art is a continuing treasure; that she is an American,
trained in this country, adds artistic luster to the Bicentennial.«35 She has facilitated ben-
efits for Harlem School of The Arts; first Met Board Member’s arts in school project
devoted to providing an affordable cultural education to Harlem children; and benefits for
the United Negro College Fund (UNCF).36 Price even participated in a benefit concert
for the University of Mississippi, the institution that had formerly denied her admission.37
Leontyne’s characteristic, excellence, charm and confidence can be attributed to her
Laurel, Mississippi community, although segregated, both Black and White provided a
loving, safe and supportive place that enabled her to grow, thrive and pursue her dreams.
The reasons are evidenced in a statement articulated by her benefactor, Mrs. Elizabeth
Chisholm, who replied to a critic: »I do not consider myself a Southern liberal or anything
like that […] this could not have happened to just any one. It had to happen to an individual.
It had nothing to do with whether either of us is green, blue or yellow. Leontyne has given
me far more than I have given her.«38 Price returns to Laurel, where she visits schools to
33 Anthony Tommasini, »Leontyne Price Reads Her Book Version of ›Aida‹ and Sings for Schoolchil-
dren.«, in: The New York Times May 30th 2000.
34 Leontyne Price, Aïda As Told by Leontyne Price.
35 Speight Jenkins, »A Priceless American Treasure«, in: New York Post May 1976.
36 »Diva’s Date with Destiny: Leontyne Price opens new Met«, in: Ebony December 1966.
37 Bill Zakariasen, »This Price Is Right: Celebrated Soprano Knows Her Musical Mind!«, in: The Daily
News 14th September 1982.
38 Jay Milner, »A Little Girl From Mississippi Makes Good«, in: Herald Tribune.
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talk with teachers and students. She encourages the children to complete their education
and shares her life’s experience as inspiration.39
She seized the opportunity as public figure to denounce racism, refusing to sing in
Atlanta until the taxis, restaurants and hotels were desegregated;40 articulated her cogni-
zance as a token in the business, frequently praised other vocalists, and paid homage to her
predecessors, especially Marian Anderson, whom she embraced as role model, perform-
ing at Constitution Hall in 1982 sponsored by the Daughters of the American Revolution,
43 years after they refused Marian Anderson the use of the hall, stating that: »Her example
of professionalism, uncompromising standards, overcoming obstacles, persistence, resil-
iency, undaunting spirit and will inspired me to believe that I could achieve goals that oth-
erwise would have been unthought of.«41 Price’s reverence for Black culture and music, and
her pride as an American are indicative in her contention that
Black folklore […] is so much apart of the entire heritage of this country. It is the
spiritual heartbeat of America. From it trials have been withstood, problems have
been solved, roots have been strengthened, progress has been made. If I can accept
the challenge of doing the German Lied or the French chanson, I always insist that
audiences listen to our exquisite folklore. There is no reason why a white artist can’t
sing spirituals either, for that matter […] I am a chauvinist about American artists
[…] because I think we are extraordinary professionals. I think nationalism in music
has been outgrown. I am not speaking only of myself because I am of a darker hue,
but of all Americana artists who are readily accepted all over the world singing the
music of many countries.42
Leontyne Price’s life example is her contribution to all. Her repertoire is comprised of
the greatest classical music in the world including Italian arias, German lieder, French
chansons, and operatic pieces, by the world’s greatest composers Verdi, Puccini, Handel,
Mozart, Schubert and Strauss, but she concluded her recitals and concerts with traditional
Negro spirituals, among them Swing Low, Sweet Chariot, Witness and Ride on King Jesus.
A critic referencing one of Price’s Carnegie Hall concerts describes the ambiance as »fas-
cinating to watch Leontyne Price turn two thousand staid concertgoers into clapping,
stomping witnesses for Jesus; she does it often.«43 She may not have taken to the pavement,
brandishing protest placards in opposition to racism, but she a self-identified »barrier-
breaker« was indeed, engaged in rigorous combat, wielding excellence and perfection as
her weapons, to keep the pathways cleared and the doors opened for others to enter the
hallowed gilt-encrusted opera and recital halls. During an era of segregation and racial
turmoil, Price’s grand talent and comportment enabled her to assume principal roles,
customarily assigned to white vocalists, opposite white men and women such as Placido
39 »Diva’s Date with Destiny«.
40 Raymond Ericson, »Harlem Pupils Hear Leontyne Price«, in: New York Times 20th December 1968.
41 Richard Green, byline, »Music, Civil Rights Worlds Mourn Anderson«, in: Associated Press 8th April
1993.
42 Freeman Gunter, »Leontyne Price: The Voice of Passion«, in: Mandate, June 1985.
43 Ibid.
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Domingo, Sherrill Milnes, Luciano Pavarotti, Franco Corelli, and Marilyn Horne, singing
in Italian, German and French like a denizen.
Leontyne Price exited as eloquently from the Metropolitan Opera stage as Aida, just as
she had entered 24 years earlier, as Leonora, in excellent voice. The velvet voice of course,
richer, wiser and seasoned. Critic, Donal Henahan, enumerated that this was Price’s »193rd
Metropolitan performance (44 as Aida)« rhapsodized that »in her most taxing aria, »O pa-
tria mia«, there were powerful reminders of the Price that we remember best and want to
remember, a Price beyond pearls.«44 At curtain, a captivated audience of four thousand ap-
plauded for almost a half an hour (approaching the 42 minutes during her debut) with addi-
tional millions watching a live telecast from Lincoln Center on Thursday, 3rd January 1985.
This is her gift, a voice designated »the Stradivarius of sopranos«,45 that is passionately
illustrious of beauty, and a woman who has demonstrated a generosity that has instilled
children of all ages with self-confidence and joy. Though we can no longer see the prima
donna assoluta in grand performance, her voice is immortalized on more than one hundred
recordings, record albums, videotapes and compact discs; and 18 Grammy awards from the
National Academy of Recording Arts and Sciences. Price’s lifelong activities are character-
ized by and fortified with pride, gratitude, and grand humility. Narratives regarding the
positive influence Price’s performances have on young audiences are legion, mine included.
Initially we were captivated with her comportment, and then mesmerized by her voice that
made us believe all things were possible. The timbre, tone and beauty of Price’s voice in-
fused with meticulous enunciation in foreign languages, even if we did not know what she
was saying, transported us from our immediate environments to places we could dream of
and endeavor to reach.
Zoe Sherinian (Norman, OK)
The Development of Dalit Consciousness through
Tamil Christian Folk Songs: Global Implications
Christian Dalits in India have turned to folk music that incorporates Christian ethics of
equality, justice and sharing while drawing from empowering aspects of Dalit goddess reli-
gion to create a politically charged Christian theology and means to reform cultural natio-
nalism. In this paper, I analyzed the interplay between Dalit theology, social action and the
44 Donal Henahan, »Met Opera: Price Sings in Farewell«, in: New York Times January 1985.
45 Roger Cooper Horst, »Leontyne Price – Voice of the Millennium« NPRN (The Nebraska Public
Radio Network) Broadcast Features Leontyne Price. 3rd February 2001.
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use of folk music style as a combination that facilitates liturgical reform, positive village
identity and an empowered consciousness. I concluded that a social action program is nec-
essary to support the Christian message of liberation in the transmission of this music.
Thus, in light of the Indian government’s refusal to recognize the caste system as a form
of racial discrimination to be brought to international human rights scrutiny (such as the
2001 Conference against Racism in Durban) and, instead, constructing it as a local issue,
ethnomusicological analysis shows that the local struggle against castism has global impli-
cations for racial equality, Christian theology and secular reform.
Deborah Wong (Riverside, CA)
Taiko and Bushido: Modern Samurai at the Drums
This presentation considered a contemporary form of Japanese American drumming (taiko)
as a complex of ideas about race, gender, heritage, cultural authenticity, tradition and pol-
itics in North America. Although taiko originated in Japan, it has undergone a long and
considered process of redefinition and reinvention on both sides of the Pacific. I focussed
on the ways that taiko serves as a raced and masculinized practice for Japanese, Japanese
Americans and White westerners. The transformation of taiko from a festival music into
a practice incorporating the martial arts and hierarchical principles of social authority
circulates around raced and gendered ideas of masculine authority. I discussed how two
taiko teachers draw on the samurai ethic (bushido) in their teaching and in their own lives.
Bushido’s circulation through taiko offers a window on how nostalgic assertions of samurai





In der musikpädagogischen, allgemeiner: der erziehungswissenschaftlichen Tradition des
Nachdenkens über Prozesse erzieherisch begleitender Hilfe für die nachfolgende(n) Gene-
ration(en) steht der Begriff der Identität für durchaus unterschiedliche Formen des – unter
Umständen auch nur partiellen – Gelingens von Bildung. Bildung, in erster Näherung,
begriffen als ein »Prozess zunehmender Selbstkonstitution des Subjekts«1, ist nun keines-
wegs denkbar ohne den gesellschaftlichen, historischen und darin eingeschlossen: kulturel-
len Kontext, in dem sie sich vollzieht. In diesem kann sich Bildung ereignen und ihre
spezifischen Formen annehmen. Hier sind in jüngerer Zeit im Zuge von Globalisierungs-
prozessen neue Felder musikpädagogischen Nachdenkens und musikpädagogischer Praxis
entstanden – sei es in Bezug auf Cross-over verschiedener musikalisch-kultureller Praxen
oder sei es mit Blick auf Migrationsprozesse. Das Musikpädagogische Symposium geht
jenen Fragen nach, wie Identitätsbildung im Hinblick auf Kulturalität begrifflich zu
fassen ist, welche Rolle sie – historisch gesehen – als Regulativ in der musikpädagogischen
Theorie und Praxis gespielt hat und welche musikdidaktischen Perspektiven sie zukünftig
zu eröffnen vermag.
* Dieses Symposium konnte mit freundlicher Unterstützung durch den Arbeitskreis für Schulmusik
und allgemeine Musikpädagogik e.V. (AfS) durchgeführt werden.
1 Hermann Kaiser, »Musikerziehung /Musikpädagogik«, in: Kompendium der Musikpädagogik, hrsg. von
Siegmund Helms, Kassel 2000, S. 10.
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Hermann J. Kaiser (Hamburg)
Kulturelle Identität als Grenzerfahrung
Klaus-Ernst Behne zum 65. Geburtstag in kollegialer Freundschaft gewidmet
Wissenschaftliche Redlichkeit gebietet, sich vor allen weiteren Darlegungen über die verwen-
dete Begrifflichkeit zu verständigen. Also:Was ist kulturelle Identität? Doch halt! Fragen, die
mit ›was‹ beginnen, sind nach der Ansicht Karl Poppers falsch gestellt.Was-Fragen vergegen-
ständlichen etwas, das nicht zu einemGegenstand zu machen ist. Die ontologische Zusprache
von Sein im ›Ist‹ suggeriert eine die Zeit überdauernde Unveränderlichkeit eines Sachver-
halts. Nun weisen aber die Begriffe Identität und Kultur eine Vielzahl von Bedeutungen auf,
die kaum auf eine einzige zurückzuführen sind. Das gilt selbst, wenn ähnliche begriffsstruk-
turelle Merkmale angesprochen werden bzw. ein einziges methodisches Prinzip, nämlich
das des Vergleichens – genauer: des Reduzierens, des Zurückführens von einer Vorstellung,
einem Begriff, einem Sachverhalt auf eine(n) andere(n) – konstitutiv bleibt. So ist Identität
kein Gegenstand in dem Sinne dessen, der in derWas-Frage unterstellt wird. Daher muss die
Frage – Wittgensteins Hinweis bedenkend –, richtig gestellt, folgendermaßen lauten: ›Wie
verwenden wir das Wort Identität?‹ bzw. ›Wie verwenden wir das Wort kulturelle Identität?‹
I. Identität
I.1 ist identisch mit
Von identisch, von Identität kann man nur sprechen, wenn man zwei Sachverhalte als ge-
geben voraussetzt: Etwas wird mit etwas anderem verglichen und dann als völlig gleich, als
›identisch‹, behauptet. Der Begriff Identität bildet – streng genommen – eine unzulässige
Vergegenständlichung eines lebenslang währenden Prozesses. Und wenn man sagt, jemand
›habe‹ eine bestimmte Identität, so gerät Identität zu einer Art Anzug, den man an- oder
ablegen kann. Dagegen gilt: Man kann sich mit etwas / jemandem identisch ›fühlen‹; eben-
falls gilt: die Aussage x von Frau M ›ist identisch mit‹ der Behauptung y von Herrn N usw.
Mit dem letzten Hinweis wird deutlich, dass Identitätszuschreibungen Resultate sozialer,
kommunikativer Prozesse sind. (Das gilt auch für den Fall des ›Sich-mit-etwas / jemandem-
identisch-fühlen‹.) Ob jemand eine kulturelle Identität ›hat‹, wie auch die Feststellung,
dass er z.B. eine ›andere‹ Identität hat, wird nicht von ihm selbst definiert, sondern durch
jene (kulturelle) Gruppe, die für sich die diesbezügliche Definitionsmacht beansprucht;
das heißt, sie entscheidet, ob er sich entsprechend bzw. in Übereinstimmung mit den Ver-
haltensvorschriften, Normen und Erscheinungsformen der Gruppe ›verhält‹.
Mit Bezug auf kulturelle Identität heißt das: Jemand verhält sich in der Weise, deren
Bestimmungsmerkmale mit jenen übereinstimmen, die (von einer bestimmten Kultur)
als diese Kultur bestimmend angesehen werden (wobei für Kultur hier stehen muss: Men-
schen, die sich in bestimmter Weise musikbezogen verhalten).
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Etwas anderes ist es, ob jemand sich kulturell (mit einer bestimmten Kultur) identisch
›fühlt‹. Das heißt, er muss sich verdreifachen: 1. Er blickt auf sich; 2. er blickt auf die kul-
turellen Standards (Inhalte, Wertvorstellungen, gesellschaftlichen Praxen usf.) einer be-
stimmten gesellschaftlichen Gruppe. Dann sagt er 3., sich zu diesen in Beziehung setzend:
Mit den Verhaltensformen, Standards, Inhalten usf. dieser Gruppe von Menschen stimmst
du selbst überein, d.h. dann unter Umständen: ›fühlst du dich‹ identisch.1
I.2 identifizieren
I.2.1 sich identifizieren
Neben dem Substantiv Identität gibt es auch noch das Verb ›identifizieren‹. Dieses er-
scheint in wenigstens zwei Verwendungsweisen in unserer Sprache. 1. ›Sich identifizieren‹
mit einer Person oder einer Behauptung usf. Hier ist die Identitätsvorstellung, wie sie zu-
vor skizziert wurde, durchaus vorhanden. Identifiziere ich mich mit einer Person, dann
heißt das so viel wie: Ich teile die (wesentlichen) Ansichten, Wertvorstellungen, Meinungen
usf. dieser Person und habe sie zu meinen eigenen gemacht. Sich mit einer Aussage, einer
Behauptung, einem Geschmacksurteil zu identifizieren, wird immer dann verwendet,
wenn wir sagen wollen, dass wir mit diesen Äußerungen ›übereinstimmen‹. Anders gewen-
det: Sich mit jemandem identifizieren heißt, spezielle Handlungsformen, Wertsetzungen
usf. einer anderen Person in der Weise übernehmen, dass man (an ihrer Stelle) so denken,
handeln usf. würde, wie der andere es tut /getan hat.
I.2.2 etwas als etwas Bestimmtes identifizieren
Das Verb ›identifizieren‹ wird aber auch noch anders, nämlich transitiv gebraucht. Dann ge-
winnt es die Bedeutung von: etwas erkennen. Ich identifiziere etwas: erkenne – über einen
Satz von mir bereits bekanntenMerkmalen – etwasWahrgenommenes als etwas Bestimmtes.
Identifizieren heißt dann: gegebene Bestimmungen auf etwas anwenden. Beispiel: Auf See
›identifiziere‹, d.h. erkenne ich etwas, das ich zunächst nicht erkennen kann, beim näher
Kommen als schwimmenden Baumstamm, der meinem Boot gefährlich werden könnte.
Identifizieren bedeutet somit: jemanden/etwas über bestimmteMerkmale einer bestimm-
ten Kategorie (Berufsgruppe, sozialen Gruppe bzw. Sachkategorie usf.) zuordnen/zuweisen.
Hier ist das konstitutive Moment von Identität, die Gleichheit zweier Sachverhalte auf
den ersten Blick nicht erkennbar. Auf den zweiten Blick aber stellt sich heraus, dass doch
etwas der vorhergehenden Bedeutung (vgl. 2.1) ähnliches gedacht ist: Identifizieren heißt
bei genauerer Analyse nämlich: Wir setzen etwas, das wir wahrnehmen, mit etwas Anderem,
das wir bereits kennen, in Verbindung, vergleichen es damit und ›sagen‹ dann: ›Das ist mit
dem, was wir kennen, völlig gleich.‹ Etwas identifizieren heißt dann nichts anderes als etwas
Wahrgenommenes, das zunächst für uns amorph erscheint, ›in Gestalt zu überführen‹, in
eine Gestalt, die wir zuvor schon einmal wahrgenommen haben und an die wir uns – das
Neue sehend, hörend usf. – erinnern. In diesem Sinne spielt das Wort identifizieren immer
von einem zeitlich Präsenten rückbezüglich auf etwas Vergangenes an.
1 Vgl. George H. Mead, Geist, Identität und Gesellschaft (1934), Frankfurt a.M. 1973, S. 178ff.
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Identifizierung, Konstatierungen von Identität usf. erfolgen retrospektiv: Für deren Be-
deutung ist der Bezug auf Vorgängiges konstitutiv. Die darin liegende Problematik der Fest-
legung von etwas Gegenwärtigem auf Vergangenes kann hier nicht entfaltet werden. Bei einer
detaillierten Darstellung der Identitätsentwicklung als Grenzziehung entstehen dadurch
theoretische und empirische Probleme, denen gesonderte Aufmerksamkeit zu widmen wäre.
I.3 ist verschieden von
Ich nehme hier etwas vorweg, auf das ich noch ausführlicher zu sprechen komme. Zu
sagen: ›etwas ist identisch mit‹ heißt zugleich sagen: ›etwas ist von anderem verschieden‹.
(Diese Bestimmung ist nicht unwichtig bei der Bestimmung von Musik als Medium zur
Abgrenzung.) Das gilt auch für das Verb ›identifizieren‹ im Sinne von erkennen: Ich er-
kenne etwas zunächst unbestimmt Wahrgenommenes als etwas Bestimmtes, und damit ist
es zugleich von anderem unterschieden.
II. Formen von Identität
Überlegungen zur Identitätskonstitution greifen, sofern sie nicht psychoanalytisch orientiert
sind – hier gilt Erikson als Gewährsmann –, auf Vorstellungen des Symbolischen Inter-
aktionismus, d.h. auf Mead und seine Nachfolger, zurück. In diesen Theorien bildet die
Unterscheidung zwischen Ich- und sozialer Identität die Grundlage aller weiteren Über-
legungen. (Für beide Formen, das sei hier bereits vorwegnehmend angedeutet, ist neben
der Selbst-Definition die Grenzziehung gegenüber Anderem konstitutiv.)
II.1 Ich-Identität
Ein Mensch hat im Laufe seines Lebens Denkformen, Verhaltensmuster, Werte und Stan-
dards kommunikativen Austausches entwickelt, die – aus der Sicht des Individuums – zum
Teil oder ganz wesentlich unabhängig von den gesellschaftlich etablierten Denkformen,
Verhaltensmustern, Werten und Standards des kommunikativ-gesellschaftlichen Aus-
tausches sind bzw. sein können. Auf jeden Fall gilt: Es sind die vom Ich als die Seinigen
betrachteten, gleichgültig, woher es sie bezogen hat.
Nun ist für Ich-Identität ein Moment entscheidend. Konstitutiv für sie ist, dass Men-
schen ›auf sich selbst zurückblicken können‹: Ich weiß mich, bin mit mir identisch, wenn
ich feststelle bzw. feststellen kann, dass mein aktuelles Handeln in Übereinstimmung mit
›meinen‹ Denkformen, Werten, Verhaltensmustern usf. erfolgt bzw. erfolgt ist. Damit
ist für die Bildung von Ich-Identität rückgreifendes Bewusstsein grundlegend. ›Identitäts-
bewusstsein‹ ist reflexiv und insofern handlungsnachgängig. Das heißt nicht, dass es bei
der Planung meines aktuellen oder zukünftigen Handelns keine Rolle spielt; denn bei be-
stehenden Handlungsalternativen beeinflusst es zweifelsfrei die Handlungswahl. »Ich-
Identität (ist) zuallererst eine subjektive und reflexive Angelegenheit, die notwendig von
dem Individuum empfunden werden muß, dessen Identität zur Diskussion steht. […] Natür-
lich konstruiert das Individuum sein Bild von sich aus den gleichen Materialien, aus denen
andere zunächst seine soziale und persönliche Identifizierung konstruieren, aber es besitzt
bedeutende Freiheiten hinsichtlich dessen, was es gestaltet.«2
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II.2 Soziale Identität2
Zuvor wurde darauf verwiesen, dass Theoriekonzepte des Symbolischen Interaktionismus
mindestens zwei, bisweilen drei Formen von Identität unterscheiden. So wird von der Ich-
Identität die soziale Identität unterschieden. Soziale Identität entsteht dadurch, dass die
Gesellschaft Kategorien, Bestimmungsmerkmale und Zuordnungsformen hervorbringt,
›die man für die Mitglieder dieser Kategorien als gewöhnlich und natürlich empfindet‹.
»Die sozialen Einrichtungen etablieren die Personenkategorien, die man dort vermut-
lich antreffen wird. Die Routine sozialen Verkehrs in bestehenden Einrichtungen erlaubt
es uns, mit antizipierten Anderen ohne besondere Aufmerksamkeit oder Gedanken umzu-
gehen. […] Wir stützen uns auf diese Antizipationen, die wir haben, indem wir sie in nor-
mative Erwartungen umwandeln, in rechtmäßig gestellte Anforderungen.«3
III. Grenzziehungen
III.1 Grenze
Wer Identität sagt, sagt zugleich auch immer ›Andersheit‹ (s. o.). Das heißt, für Identität
und Identitätsbildung ist deren limitische Struktur, d.h. die Grenzen setzende Struktur, ein
grundlegendes Konstitutionsmerkmal.4 Das Gelingen von Ich-Identität und die Zuschrei-
bung von sozialer Identität durch Zuschreibung kategorialer Bestimmungen bedeuten folg-
lich immer die implizite oder explizite Setzung einer Grenze. Im ersteren Falle bin ich
selbst es, der die Grenze zu ziehen versucht, im anderen Falle erfolgt die Grenzsetzung
durch das je spezifische gesellschaftliche Umfeld; hier werden mir Grenzen gezogen. Im
Zuge der Ausbildung von Ich-Identität kann die Grenzziehung relativ autonom vollzogen
werden; im Modus sozialer Identität wird sie mehr oder weniger rigide erzwungen.
III.2 Permeabilität
Grenzen können hermetisch abgeschlossen oder durchlässig sein. Ich spreche in diesem
Zusammenhang von der ›Permeabilität‹, von der Durchlässigkeit von Grenzen. Hier
scheint es so zu sein, dass die Durchlässigkeit von Grenzen in der Identitätsbildung nicht
unwesentlich vom sozialen Außendruck abhängig ist. Je stärker dieser ist und je ungesi-
cherter das vorhandene Identitätsbewusstsein ist, desto weniger durchlässig erweist sich die
Grenze. Die folgenden Bezugnahmen auf musikpädagogische Forschungen und musikbe-
zogene Institutionalisierungen bilden deutliche Belege für diese These (vgl. IV.1 bis IV.3)
Doch zuvor noch ein Wort zum Begriff ›ungesicherte‹ Identität. (a) Im Falle der Ich-
Identität verstehe ich darunter das (noch) problematische Ausmaß von Deckungsgleichheit
des Bildes, das ich von mir habe, und meinem aktuellen Erscheinungsbild, das mir von
meinem sozialen Kontext zurückgespiegelt wird; (b) im Falle der sozialen Identität soll da-
2 Erving Goffman, Stigma. Über Techniken der Bewältigung beschädigter Identität (1963), Frankfurt a.M.
1967, S. 133.
3 Goffman, Stigma, S. 10.
4 Wilhelm E. Mühlmann, »Ethnogonie und Ethnogenese. Theoretisch-ethnologische Studie«, in:
Studien zur Ethnogenese (= Abhandlungen der Rheinisch-Westfälischen Akademie der Wissenschaften 72),
Opladen 1985, S. 9–27.
Musikpädagogik – Bildung kultureller Identität?144
runter die geringe Stärke der Verbindung zwischen dem Bild, was wir uns – als katego-
riale Zuschreibung – in latenter Rückschau von unserem Gegenüber machen, und dessen
aktuell sich erweisender kategorialer Zuschreibung und den darin verborgenen Attributen
verstanden sein. (Letzteres kann zu zwei Reaktionsformen führen: Das Individuum ist
sich hinsichtlich seiner sozialen Identität nicht sicher, oder die soziale Gruppe, in der das
Individuum sich bewegt, ist sich hinsichtlich ihrer Kategorisierungen dieses Individuums
nicht sicher: Verschiedene Gruppenmitglieder verhalten sich ganz unterschiedlich und
ganz unterschiedlich rigide gegenüber diesem Individuum.)
IV. Empirische Belege
Das im Vorhergehenden theoretisch Entfaltete soll im Folgenden an zwei Bezugnahmen
auf vorliegende musikpädagogische Forschungen sowie an einer in den 1970er Jahren statt-
gehabten Diskussion verdeutlicht werden. Zentrale Ergebnisse dieser Bezugnahmen seien
vorweg bereits angedeutet:
1. Musik ist ein konstitutives Moment in der Identitätsbildung von Jugendlichen. Konflikte
zwischen Schülern und Lehrern imMusikunterricht können auf Identitätsentwicklungen
zurückgeführt werden.
2. Musik ist nicht nur ein wesentliches Mittel zur Herstellung von Ich-Identität, sondern
zugleich ein spezifisches Medium der gruppenspezifischen Abgrenzung nach außen im
Verlauf jugendlicher Identitätsbildung.
3. Institutionalisierungen bilden Instrumentarien der Identitätsbildung und damit der
Abgrenzung von sozialen ›Entitäten‹ gegeneinander.
IV.1 Identitätskonstituierte Konflikte im Musikunterricht.
In einer kürzlich erschienenen Studie geht Matthias Harnitz der Frage nach, »ob und
welche Zusammenhänge zwischen der musikalischen Identität des Schülers, seinem Erleben
von Musikunterricht und Konflikten im Musikunterricht bestehen.«5 Dieses Forschungs-
interesse entstand aus Frustrations- und Konflikterfahrungen, wie sie in der musikpädago-
gischen Literatur zuhauf vorgetragen wurden.6
Bastian hat aus einer Untersuchung von 396 Schülerinnen und Schülern in Nordrhein-
Westfalen Probleme des Musikunterrichts in fünf Punkten zusammengefasst:
5 Matthias Harnitz, Konflikt und Konfliktbewältigung als Problem des Musikunterrichts. Eine empirische
Studie in der Sekundarstufe I, Staatsexamensarbeit an der Hochschule für Musik und Theater Hannover,
Hannover o. J., S. 6.
6 Vgl. Hans Bäßler, »Jugend – Kultur – Identität«, in: MuB 4 (1995), S. 8–13; Hans Günther Bastian,
»Musikunterricht vor dem Kollaps? Woran krankt die staatliche Schulmusik? Schülerurteile zur Dis-
kussion gestellt«, in: Identität in der Vielfalt. Musikunterricht in den Schulen Deutschlands und Europas.
Kongreßbericht 19. Bundesschulmusikwoche Augsburg 1992, hrsg. von Dieter Zimmerschied, Mainz 1993,
S. 153–163; Hans Günther Bastian, »Musikkultur-Konzepte Jugendlicher. Einstellungen 13–16jähriger
zur offiziellen Musikkultur«, in: Musikalische Teilkulturen, hrsg. von Werner Klüppelholz (= Musikpäda-
gogische Forschung 4), Laaber 1983, S. 56–72; Karl Heinrich Ehrenforth, »Musik als Leben. Zu einer
lebensweltlich orientierten ästhetischen Hermeneutik«, in: MuB 6 (1993), S. 14 –19; Ernst Klaus Schnei-
der, »Lebensweltbezug. Eine Perspektive für den Musikunterricht?«, in: MuB 6 (1993), S. 5–7.
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– Musik hat einen sehr großen Freizeitwert; dennoch ist den Schülern Sinn und Funktion
von Musikunterricht nicht bewusst.
– Die Inhaltsangebote der Lehrer und die Inhaltserwartungen der Schüler differieren
beträchtlich.
– Die Erwartung der Schüler, dass Musikunterricht eine freizeitanregende Funktion er-
füllt, geht ins Leere. Alltagsästhetische und jugendkulturelle Fragestellungen werden
nicht oder nur unzureichend thematisiert.
– Traditionelle Inhalte wie Notenlernen, Instrumentenkunde, Singen, Klassische Musik
usw. bestimmen immer noch weitgehend den Musikunterricht, finden bei Schülerinnen
und Schülern jedoch nur wenig Interesse. Favorisiert wird dagegen ein Musikunterricht,
der Begegnungen mit Musikern, Bewegung zur Musik, Spielen und Experimentieren
mit Instrumenten ermöglicht.
– Musikunterricht erweist sich in seiner methodischen Gestaltung als wesentlich lehrer-
zentriert. Eigenen Erfahrungen, Fragen, Denkanstößen und Lösungswegen der Kin-
der und Jugendlichen wird dieser Unterricht nur unzureichend gerecht.7
Die von Bastian aufgewiesene und von Harnitz aufgenommene Diskrepanz entsteht 1. durch
die Partizipation von Schülern und Lehrern an unterschiedlichen (nicht nur musikalischen)
Kulturen, 2. durch die Involviertheit in sie; so haben sich unterschiedliche Identitätsstruk-
turen etabliert, die 3. als Grenzen und Grenzziehung gegenüber anderen kulturell bestimm-
ten Identitäten fungieren und 4. die gewonnene Identität durch die Aufrechterhaltung
dieser Grenzziehung subjektiv sichern (helfen).
Die Untersuchung von Harnitz und deren Ergebnisse sind von beträchtlicher Relevanz
im Hinblick auf die hier verfolgte Fragestellung und die damit zusammenhängende Be-
hauptung. Denn diese sagt – im Kern –, dass die unterschiedlichen von Musik wesentlich
durchwirkten kulturellen Praxen von Schülern und Lehrern konstitutive Momente sowohl
ihrer Ich- als auch ihrer sozialen Identität bilden. Die in diesen Identitätsbildungen enthal-
tenen Grenzziehungen liegen den von Bastian und Harnitz beklagten Konflikten zugrunde.
Die Studie von Harnitz zeigt sehr deutlich, dass Musikgeschmack, musikbezogene
Kenntnisse und Umgangsweisen der Kinder und Jugendlichen Elemente von Grenzziehun-
gen bilden, die mit anderen nicht musikbezogenen Momenten identitätsstiftend wirksam
sind. Musikbezogene Lehrer- und Schülerkultur bilden durch ihre substantielle Beteiligung
an der je individuellen Identitätsstiftung weitgehend gegeneinander abgegrenzte Bereiche,
deren nicht gelingende Vermittlung fortwährend Konfliktpotenzial schafft.
IV.2 Grenzziehungen mit Hilfe von Musik
Eine umfängliche und in den folgenden Jahren durch weitere Forschungen gestützte Unter-
suchung, aus welcher hervorgeht, dass und in welcher Weise der spezifische Umgang
mit Musik ein wesentliches Moment der Identitätsbildung darstellt und diese als Grenz-
ziehung erkennbar wird, hat Müller (1990) vorgelegt.8 Musik wird von ihr als kulturelles
Symbolsystem verstanden. Die darin möglichen sozialen Umgangsweisen mit Musik wer-
7 Bastian, »Musikunterricht vor dem Kollaps«, S. 155f.
8 Renate Müller, Soziale Bedingungen der Umgehensweisen Jugendlicher mit Musik, Essen 1990.
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den, unter Bezugnahme auf Arbeiten von Bourdieu,9 als ›musikalische Codes‹ begriffen.
Unterschiedliche Formen der Wahrnehmung und des produktiven Umgangs mit Musik
werden nicht auf den Gegenstand Musik zurückgeführt, sondern darauf, wie mit dem
kulturellen Symbolsystem Musik umgegangen wird. Dabei variiert »der Umgang mit Sym-
bolen […] sozialbeziehungsspezifisch und situationsspezifisch, je nachdem, welche soziale
Bedeutung dem Symbolsystem innerhalb eines sozialen Beziehungsgefüges zugeschrieben
wird und welche Ausdrucksmöglichkeiten mittels der jeweiligen Symbole dem Einzelnen
zugestanden werden.«10 Daraus folgt, dass die Strukturen sozialer Situationen und die in
ihnen sich konstituierenden und konstituierten sozialen Beziehungen Möglichkeitsbedin-
gungen und zugleich Kontrollinstanzen dafür sind, wie Symbolsysteme vom einzelnen
zum Ausdruck von Identität genutzt werden können.11
Müllers Untersuchungen gehen nun dahin, dass die Restriktivität bzw. Nicht-Restrik-
tivität der sozialen Situationen und Beziehungen entscheidend für den je individuellen
Gebrauch des Symbolsystems Musik sind. – Wir interpretieren die Untersuchung nun
auch dahingehend, dass die jeweils sozial zugelassenen Umgehensweisen mit Musik ein
Moment der ›Herstellung‹ von Ich- und sozialer Identität darstellen. Die Restriktivität
bzw. Nicht-Restriktivität der sozialen Beziehungen und Situationen bildet dann – als vom
Einzelnen respektiert bzw. in Anspruch genommen – dem Einzelnen die Möglichkeit, eine
›offene‹ oder ›geschlossene‹ Identität herzustellen. Das heißt, sowohl Hermetik als auch
Offenheit von Identitätsbildungen mit Hilfe des Symbolsystems Musik sind Resultat der
sozialen Beziehungen und zugleich Indikatoren jener sozialen Gruppen und Klassen, aus
denen der Einzelne stammt bzw. denen er sich zugehörig weiß.
Damit ist die Frage nach der ›Permeabilität‹, d. i. nach der Durchlässigkeit von Identitäten,
als Grenzen verstanden, gestellt. Durchlässigkeit meint in diesem Zusammenhang jenes
Ausmaß, mit dem eine Person ›Andersartigkeit‹ akzeptiert, ohne diese als Angriff auf die
eigene Identität oder gar als deren Infragestellung zu empfinden. In diesem Fragekontext
geben die Untersuchungen vonMüller eindeutigen Aufschluss. Um das deutlich zu machen,
sollen Müllers Hypothesen, die – wie ihre Untersuchungen zeigen – nicht abgewiesen wer-
den konnten, hier zur Sprache kommen; denn die Ergebnisse der Untersuchung zeigen
zweierlei: 1. Identitätsbildung bedeutet Sicherung der eigenen Person. 2. Diese Sicherung
wird ganz wesentlich durch musikkulturelle Grenzziehungen ermöglicht.
Hypothese 1: Je restriktiver Sozialbeziehungen bzw. soziale Situationen sind, desto
stärker wird die soziale Bedeutung von Musik auf den Ausdruck von Zusammengehörigkeit
beschränkt und umso stärker wird das Individuum auf die Ausbildung von sozialer Identität
eingeengt.
Bzw.: Je weniger restriktiv Sozialbeziehungen bzw. soziale Situationen sind, desto stärker
wird die soziale Bedeutung vonMusik im Ausdruck individueller Einzigartigkeit gesehen und
umso eher wird das Individuum zur Ausbildung von balancierter Identität befähigt.
9 Pierre Bourdieu u.a., Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Photographie (1965), Frank-
furt a.M. 1981, S. 69; Pierre Bourdieu, Zur Soziologie der symbolischen Formen (1970), Frankfurt a.M. 1974,
S. 159ff. und S. 173ff.
10 Müller, Soziale Bedingungen, S. 61.
11 Müller, Soziale Bedingungen, S. 61f.
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Hypothese 2: Je mehr die soziale Bedeutung von Musik auf den Ausdruck von Zusam-
mengehörigkeit beschränkt wird und je mehr das Individuum auf die Ausprägung sozialer
Identität eingeengt wird, desto stärker sind Barrieren im Umgang mit Musik vorhanden.
Bzw.: Je stärker die soziale Bedeutung von Musik im Ausdruck individueller Einzig-
artigkeit gesehen wird und je mehr das Individuum zur Ausbildung balancierter Identität
befähigt wird, desto flexibler wird mit Musik umgegangen.
Hypothese 3: Je mehr ein Individuum in die soziale Gruppe integriert ist, desto stärker
sind seine Barrieren im Umgang mit Musik.
Bzw.: Je weniger ein Individuum in die soziale Gruppe integriert ist, desto eher ist sein
Umgang mit Musik autonom (flexibel).12
IV.3 Institutionalisierungen als Mittel Identität stiftender Grenzsetzungen
Im Jahre 1959 formulierte Charles Percy Snow, britischer Staatsbeamter und Physiker, sei-
ne These von den zwei Wissenschaftskulturen, der Natur- und der Geisteswissenschaften.13
Man kann die von Snow für die Natur- und Geisteswissenschaften gemachte Bestimmung
von wissenschaftlichen ›Kulturen‹ ohne Schwierigkeit auf das Verhältnis von Musikpäda-
gogik und Musikwissenschaft übertragen. Deren unterschiedliches Identitätsbewusstsein
hatte, wenigstens bis weit in die 1970er Jahre hinein, zu nicht übersehbaren Abgrenzungen
geführt. Die Divergenz wissenschaftlich-kultureller Identitäten wird exemplarisch doku-
mentiert in dem Bericht über eine Tagung, die 1977, von der Bundesfachgruppe Musik
initiiert, in Gießen stattgefunden hat. Diese stand unter dem Thema: »Musikwissenschaft
und Musiklehrerausbildung. – Inhaltliche, bildungspolitische und institutionelle Perspek-
tiven.«14 Es fällt nicht schwer, die auf dieser Tagung vorgetragenen Argumentationen als
Ringen um die Konstitution zweier wissenschaftlicher Identitäten zu verstehen und gleich-
zeitig als Versuche, über die vollzogenen Identifikationen Abgrenzungen gegeneinander zu
vollziehen. Das gilt unerachtet der (wortreichen) Beteuerungen, dass man zusammenfinden
müsse, welche als deutlicher Beleg für implizit vollzogene Grenzziehungen gelten können.
Das heißt: Unterschiedliche Gegenstandsdefinitionen, unterschiedliche methodische Zu-
griffe, unterschiedliche Entstehungszusammenhänge und unterschiedliche Verwertungs-
zusammenhänge bilden Momente der identifikatorischen Merkmalsattribuierungen und
damit der Abgrenzung gegeneinander. Argumentationen, wie sie dieser Kongress zeigte,
sind – ähnlich wie die fachspezifische Form wissenschaftlicher Publikationen, Berufungs-
rituale usf. – Instrumente der Identitätsbildung und zugleich Abgrenzungs- und auch Ab-
wehrinstrumente. So kann man die ›Erstellungszwänge‹ und den spezifischen Gebrauch
von Fachveröffentlichungen geradezu als Identität stiftende, Identität sichernde sowie
Grenzen definierende und Grenzen erhaltende Maßnahmen interpretieren. Dass selbst
in Vermittlungsversuchen zwischen den wissenschaftlichen Disziplinen Musikpädagogik
12 Ebd., S. 72f.
13 Charles Percy Snow, The Two Cultures and a Second Look, London 1959; Die zwei Kulturen. Literarische
und naturwissenschaftliche Intelligenz. C.P. Snows These in der Diskussion, hrsg. von Hans Kreuzer, München
1987.
14 Musikwissenschaft und Musiklehrerausbildung, hrsg. von Walter Gieseler und Rudolf Klinkhammer,
Mainz 1978.
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und Musikwissenschaft die Grenzproblematik als Moment der (institutionellen) Identitäts-
bildung eine fundamentale Rolle spielte, mag abschließend der folgende Text vom zuvor
genannten Kongress in Gießen 1977 verdeutlichen:
Unternimmt man den Versuch, sich Klarheit über das Verhältnis der Musikwissen-
schaft zur Musikpädagogik und umgekehrt zu verschaffen, so wird dieses dadurch
erschwert, dass man mit einer Anzahl von Vorwürfen konfrontiert wird, die beide
Disziplinen gegeneinander erheben, beide aber auch jeweils als unrichtig oder ten-
denziös zurückweisen. So wird unter anderem die Musikwissenschaft bezichtigt,
in einem historisch bzw. historistisch ausgerichteten System erstarrt zu sein, die
Musikpädagogik andererseits muss sich den Vorwurf gefallen lassen, keine oder noch
keine eigenständige wissenschaftliche Disziplin zu sein […]. So stellt sich zwangs-
läufig die Frage, ob diese »Anschuldigungen« auch heute noch […] aufrechterhalten
werden können oder ob die Szene nicht inzwischen eine Wandlung erfahren hat.15
Bernhard Hofmann (Regensburg)
Was heißt ›Kultur‹ in der Musikpädagogik?
Im Folgenden wird nicht nach Definition oder Begriff, ebenso wenig nach Bedeutung von
›Kultur‹ gesucht. Vielmehr soll der Frage nachgegangen werden, wie das Wort ›Kultur‹ in
musikpädagogischen Schriften arbeitet. Diese Zielsetzung möchte der Titel des Beitrags
anzeigen; präziser könnte er lauten: »Zum Gebrauch des Wortes ›Kultur‹ in ausgewählten
musikpädagogischen Texten«.1 Herangezogen wurden Publikationen von 1903, 1968, 1970,
1996 und 2003; sie kommen nicht in ihrer chronologischen Reihenfolge zur Sprache. Diese
Zusammenstellung kann kein auch nur annähernd vollständiges Bild des einschlägigen
musikpädagogischen Schrifttums abgeben. Charakteristisch für musikpädagogische Texte
15 Christoph-Hellmut Mahling, »Musikwissenschaft und Musikpädagogik. – Unüberwindbare Gegen-
sätze?«, in: Musikwissenschaft und Musiklehrerausbildung, hrsg. von Gieseler und Klinkhammer, S. 63– 67.
1 Das Vorgehen stützt sich auf Thesen Ludwig Wittgensteins, wonach die »Bedeutung eines Wortes«
sein »Gebrauch in der Sprache« sei (Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen [PhU] 43, Frank-
furt a.M. 1984, S. 262) bzw. die »Bedeutung eines Wortes« das sei, »was die Erklärung« erkläre (PhU
560, ebd., S. 449). Vorliegend könnte der Eindruck entstehen, es sollte aus den beiden aus dem Zusam-
menhang gerissenen Sätzen Wittgensteins eine allgemeine Wortbedeutungstheorie abgeleitet werden.
Das ist nicht intendiert, zumal aus den zitierten Abschnitten der PhU gerade nicht hervorgeht, dass
Bedeutungen von Wörtern mit Erklärungen von Wörtern zusammenfallen (vgl. hierzu Eike von Savigny,
Wittgensteins »Philosophische Untersuchungen«. Ein Kommentar für Leser, 2 Bde., Frankfurt a.M. 21994, ins-
besondere Bd. 1, S. 88 ff.; Bd. 2, S. 245f.).
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ist es, von Bedingungen, Möglichkeiten, Zielen, Methoden und Inhalten pädagogischen
Umgangs mit Musik zu handeln. Ob und wie dabei das Wort ›Kultur‹ in Anspruch ge-
nommen wird, ob und welche musikpädagogischen Argumentationsfiguren sich mit der
Metapher ›Kultur‹ verknüpfen, stellt sich vorliegend als Frage.
I. ›Kultur‹ – deskriptiv falsch?
»Wir werden uns verabschieden müssen von dem überkommenen Begriff von Ku l t u r«,
meint Volker Schütz in einem 1996 im AfS-Magazin publizierten Beitrag.2 Man wollte
Schütz sofort zustimmen, wenn man durch eine solche Verabschiedung demWort ›Kultur‹
etwas Schonung schenken könnte. Denn der Terminus wird, ein Blick in Zeitungsartikel3
zeigt es, nicht nur in der Umgangssprache in geradezu inflationärer Weise strapaziert;
›Kultur‹ wird auch in zahllosen wissenschaftlichen Sprachspielen verwendet. Im musik-
pädagogischen Schrifttum ist die Vokabel ebenfalls weit verbreitet; Erklärungen des Wor-
tes indessen scheinen kein Desiderat unseres Fachs zu sein.
Ein Beispiel mag das illustrieren. In einer Publikation mit dem Titel »Kompetenz ver-
mitteln – Kultur erschließen« hat vor kurzem ein Autorenquartett es zur Notwendigkeit
erklärt, »den Musikunterricht konzeptionell neu zu vermessen«.4 Als Kern des Textes lässt
sich ein Plädoyer ausmachen zugunsten einer stärkeren Gewichtung von Musikpraxis in
einem »methodisch durchdachten«, aufbauenden Unterricht. »Nu r auf der Grundlage ei-
ner lebendigen Musikpraxis«, so die Autoren, »kann sich der Prozess der Kulturerschlie-
ßung vollziehen«.5
Nimmt man das unter didaktischer Perspektive auf, so zeigt sich:
1. ›Kultur‹ bzw. ›Kulturerschließung‹ dienen zur Bezeichnung musikpädagogischer Inten-
tionen, markieren also Zielstellungen.
2. ImHinblick auf die Erreichbarkeit dieser Zielvorgaben werden bestimmte Bedingungen
geltend gemacht.
Die Autoren behaupten, dass ›Kulturerschließung‹ nur auf der Grundlage ›lebendiger
Musikpraxis‹ möglich ist. An anderer Stelle erklären sie, dass sich »Kulturerschließung
gerade nicht erfolgreich vollziehen« könne, sofern »das Hören im Unterricht aus dem
Zusammenspiel der Bereiche musikalischen Handelns isoliert und ihm übergeordnet«
werde.6 Hören, Spielen auf Instrumenten, Singen, Tanzen usw. bezeichnen üblicherweise
2 Volker Schütz, »Welchen Musikunterricht brauchen wir? Teil I: Klärung einiger Voraussetzungen«,
in: AfS-Magazin 1 (1996), S. 5 [Hervorhebung in der Quelle].
3 So ist die Rede von Verlust an ›Aktienkultur‹, wenn zum Ausdruck gebracht werden soll, dass seit
dem Platzen der Spekulationsblase im Jahr 2000 deutlich weniger Privatanleger in Aktien investieren
als zuvor. Ein Autojournalist behauptet, der V6-TDI-Motor des VW Phaeton entspreche dem, was man
heute von ›Dieselkultur‹ erwarte. Felix Magath, im Sommer 2004 neuer Trainer des FC Bayern, hat bei
den Spielern angeblich einen ›Kulturschock‹ ausgelöst. Den Brand der Herzogin Anna Amalia Biblio-
thek in Weimar bezeichnete Kulturstaatsministerin Weiss als »nationale Kulturkatastrophe« (Quellen:
Süddeutsche Zeitung 16.7.2004, 8.9.2004, 10.9.2004).
4 Johannes Bähr, Stefan Gies, Werner Jank, Ortwin Nimczik, »Kompetenz vermitteln – Kultur er-
schließen. Musiklernen in der Schule«, in: DMp 19 (2003), S. 26–39, hier: S. 26.
5 Ebd., S. 35.
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solche6 Bereiche musikalischer Praxis. Daraus folgt, dass die Autoren der ›lebendigen Musik-
praxis‹, präziser: dem ›Zusammenspiel der Bereiche musikalischen Handelns‹ methodische
Qualität zuschreiben. Anders gewendet: Das Ziel einer ›Kulturerschließung‹ lässt sich
nach Ansicht der Autoren nur unter der Bedingung und ausschließlich auf demWeg ›leben-
diger Musikpraxis‹ erreichen.
Die Autoren geben ausführliche und plausible, durch Ergebnisse empirischer Lehr- /
Lernforschung gesicherte Erläuterungen zu der von ihnen favorisierten Methode. Eine
Erklärung des Wortes ›Kultur‹ hingegen fehlt. Die Zielformel (›Kultur‹ bzw. ›Kultur-
erschließung‹) ist also nicht näher bestimmt; und daher bleibt es offen, in welcher Relation,
in welchem Verhältnis Ziel und Methode zueinander stehen. Die Möglichkeit, dass man
zwar noch nicht weiß, wo das Ziel liegt, aber schon sagen kann, wie man hinkommt,
kommt wohl nicht in Betracht. Wie aber ist die Rede von ›Kulturerschließung‹ zu ver-
stehen? Dient ›lebendige Musikpraxis‹ als Mittel zu jenem Zweck oder als Selbstzweck?
Oder sind Ziel und Methode kongruent, so dass ›Kulturerschließung‹ mit ›lebendiger
Musikpraxis‹ zusammenfällt?
»Wir werden uns verabschieden müssen von dem überkommenen Begriff von Ku l -
t u r«: Aus dem Problem solcher Unschärfen leitet sich Schütz’ Postulat nicht ab. Er macht,
gestützt auf Wolfgang Welsch, geltend, dass »der einzelne Jugendliche in der Regel nach-
einander oder teilweise auch parallel an unterschiedlichen musikbezogenen Kulturen«
teilhabe.7 Damit handele es sich »bei einem durchschnittlichen heutigen Jugendlichen um
einen ›kulturellen Mischling‹«, um ein »typisches Produkt einer Sozialisation in einer
transkulturell verfassten Gesellschaft«.8 Dies Beispiel mache deutlich, dass »d e r g ä n -
g i g e K u l t u r b e g r i f f der kulturellen Verfassung unserer Gesellschaft längst nicht
mehr gerecht« werde, und dass er »deskriptiv unbrauchbar, sogar falsch geworden« sei.9
Jener »traditionelle Kulturbegriff«, »in der deutschen Tradition von Herder ausgearbei-
tet«,10 sei, so Schütz, gekennzeichnet »durch
1. die Einheitlichkeit der Lebensformen,
2. eine ethnische Fundierung (Kulturen sind wie Kugeln oder autonome Inseln, begrenzt
durch den territorialen Bereich eines Volkes und dessen sprachliche Grenzen),
3. durch Separierung nach außen (jede Kultur soll als Kultur eines bestimmten Volkes
von den Kulturen anderer Völker spezifisch unterschieden sein und bleiben)«.11
Spätestens an dieser Stelle stellt sich die Frage, ob die Rede von ›dem‹ überkommenen,
›dem‹ gängigen Kulturbegriff gerechtfertigt ist. Wie gesagt: Die Rede von ›Kultur‹ weist
in den über 2000 Jahren ihrer dokumentierten Geschichte eine immense, kaum überschau-
bare Vielfalt von Tönungen und Varianten auf. ›Der‹ Kulturbegriff lässt sich daher ebenso
wenig fixieren wie der ›gängige‹ Kulturbegriff; ›gängige‹ Praxis ist es in denWissenschaften
allenfalls, Uneinheitlichkeit und Uneindeutigkeit des Kulturbegriffs immer aufs Neue zu
6 Ebd.
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konstatieren.Wie aber steht es um den von Schütz undWelsch kritisierten »traditionellen«,
»deskriptiv falschen«, »von Herder ausgearbeiteten« Kulturbegriff?
II. Wortgebrauch ›Kultur‹
›Kultur‹ kann in deskriptiver oder in präskriptiver Funktion verwendet werden. Zum einen
dient das Wort zur Beschreibung wahrnehmbarer Phänomene. Zum anderen fungiert
›Kultur‹ als normativer Ausdruck, d.h. als Wort für Aufforderungen und Empfehlungen.
In ersten Fall kann man prüfen, ob die Rede von Kultur ›wahr‹ ist, d.h. auf Sachverhalte
zutrifft, im zweiten nicht, weil Kriterien zur Überprüfung von Wahrheit bei normativen
Ausdrücken nicht greifen. Formelhaft verkürzt: Ein deskriptiver, wahrer Satz passt auf die
Sachverhalte, bei einem normativen verhält es sich umgekehrt: Hier sollen die Sachverhalte
auf den Satz passen.
a) Holistische Funktion
Im weitesten Sinne verwendet, bezeichnet Kultur »alles, was der Mensch selbst gestaltend
hervorbringt, im Unterschied zu der von ihm nicht geschaffenen und nicht veränderten
Natur.«12 Diese ganzheitliche, holistische Fassung geht zurück auf Johann Gottfried
Herder, insbesondere auf seine Schrift Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, die
der Weimarer Superintendent 1784 vorlegte. Herder gebraucht »Kultur« bzw. »Cultur«,
um menschliche Lebensformen in ihrer Unterschiedlichkeit und Individualität vorurteils-
frei darzustellen, und er macht ein gemeinsames Prinzip geltend, das er »Humanität«
nennt: »d. i. Vernunft und Billigkeit in allen Klassen, in allen Geschäften des Menschen«.13
Durch diese im ersten Anschein tautologisch wirkende Formel verhindert Herder kurz-
schlüssige Fokussierungen und vorschnelle normative Ladungen des Kulturbegriffs. So
richtet er sich entschieden gegen eine Verengung auf einzelne regionale und nationale
Phänomene. »Welches Volk der Erde ists, das nicht einige Kultur habe? und wie sehr
käme der Plan der Vorsehung zu kurz, wenn zu dem, was w i r Kultur nennen und oft nur
verfeinerte Schwachheit nennen sollten, jedes Individuum des Menschengeschlechts ge-
schaffen wäre?«14
In dieser Funktion gewinnt das Wort ›Kultur‹ folgende Spielräume:
1. ›Kultur‹ weist auf spezifisch menschliche Gestaltungsmöglichkeiten bzw. Gestaltungs-
fähigkeiten. Herders Lehrer Immanuel Kant fasst dieses Moment als »die Tauglichkeit
und Geschicklichkeit zu allerlei Zwecken, wozu die Natur (äußerlich und innerlich)«
vom Menschen »gebraucht werden könne«.15 Diese Option kann individuelle wie auch
überindividuelle Vorgänge bezeichnen: etwa die formende Einwirkung des Menschen
auf seine Umwelt oder die Entfaltung geistiger, seelischer oder körperlicher Anlagen
12 Franz-Peter Burkard, Art. »Kultur«, in:Metzler Philosophie Lexikon, hrsg. von Peter Prechtl und Franz-
Peter Burkard, Stuttgart und Weimar 21999, S. 310.
13 Johann Gottfried von Herder, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, Darmstadt 1966,
S. 408.
14 Herder, Ideen, S. 39.
15 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Repr. hrsg. von Heiner F. Klemme, Hamburg 2003, S. 353.
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jedes einzelnen Menschen. In Herders Worten: »Was ist im Menschen cultivabel, d. i.
ausbildbar? Alles, und Alles erwartet an ihm diese Ausbildung. Ohne Cultur war und
ist der Mensch nicht etwa nur ein rohes Holz, ein ungeformter Marmor, sondern er ist
und wird ein brutum«.16
2. ›Kultur‹ weist auf Vorgänge menschlichen Gestaltens, also auf jene Akte, die mensch-
licher Einflussnahme unterliegen und deren Ausformung sich nicht auf natürliche Be-
dingungen zurückführen lässt.
3. ›Kultur‹ weist auf Ergebnisse menschlichen Gestaltens. Darunter fällt all das, worin
sich menschliche Gestaltungsleistungen dokumentieren: Sprache, Recht, Kunst, Moral,
Religion, Gesellschaft, Staat; Bücher, Bauwerke, Gemälde, Musikstücke usw.
4. ›Kultur‹ weist auf Bedingtheit und Bedingungen menschlichen Gestaltens. Die Erkennt-
nis, dass menschliches Gestalten stets historisch und gesellschaftlich gebunden ist und
folglich in seiner geschichtlich-sozialen Einbettung und Eigenheit zu sehen ist, bildet
ein wesentliches Merkmal herderscher Kulturauffassung.
»Billig müssen wir, wenn wir zum Lande der Schwarzen übergehn, unsre stolzen Vorurteile
verleugnen und die Organisation ihres Erdstrichs so unparteiisch betrachten, als ob sie die
einzige auf der Welt wäre«,17 schreibt Herder in den Ideen – die Formulierung eines auf-
geklärten Humanisten, die heutigen Standards der political correctness entsprechen dürfte.
Doch wer nun aus dem Gesagten folgern möchte, dass Schütz’ bzw. Welschs Kritik an
Herder fehlschlage, erntet keine Zustimmung. Denn Herders methodisches Vorgehen ist
nicht konsequent und hält seinem eigenen Humanitätsideal nicht stand, vielfach kommt
es in den Ideen zu verzerrenden Beschreibungen, zu schwärmerischer Verklärung wie auch
zu schroffer Abwertung. So sei, nach Herder, »dem Neger […] die feinere Geistigkeit […]
versagt«, dafür sei er »elastischer im Körper«, und er zeichne sich durch »ölreiche Orga-
nisation zur sinnlichen Wollust« aus.18
Ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts breitete sich die von Herder geprägte holis-
tische Begriffsfassung in den Wissenschaften aus. Ideengeschichtlich gesehen, finden sich
spezifische Ausdifferenzierungen herderscher Kulturauffassung z.B. in Schriften der anglo-
amerikanischen Ethnologie und Anthropologie, etwa bei Edward B. Tylor, Franz Boas,
dessen Schülerinnen Ruth Benedict und Margaret Mead19, auch bei Clifford Geertz, der
Kultur als »Rahmen« erklärt, in welchem »gesellschaftliche Ereignisse, Verhaltensweisen,
Institutionen oder Prozesse […] verständlich, nämlich dicht beschreibbar sind«.20
16 Johann Gottfried von Herder, Sämtliche Werke, hrsg. von Bernhard Suphan und Carl Redlich, Berlin
1877–1913, Repr. Hildesheim 1978, Bd. 12, S. 310.
17 Herder, Ideen, S. 164.
18 Ebd., S. 168.
19 »Zu den ersten Dingen, die wir zu lernen haben, gehört, dass unsere Kultur eine unter vielen ist. Und
wenn wir einmal unseren Lehrern, Eltern und Kindern begreiflich gemacht haben, dass die menschliche
Kultur etwas ist, das die Menschen historisch aufgebaut haben, dass unsere Kultur sich von anderen
allein aus historischen Gründen unterscheidet, auch, dass Kultur etwas ist, was man verändern kann,
und dass man andere Kulturen erfassen kann, dann würde unser Problem, mit anderen Völkern der Erde
zurechtzukommen, sich ganz anders darstellen«. Margaret Mead, zitiert nach: Klassiker der Kulturanthro-
pologie. Von Montaigne bis Mead, hrsg. von Wolfgang Marschall, München 1990, S. 295.
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Jener20 von Schütz und Welsch bemängelte »traditionelle Kulturbegriff« kommt mit
dem Gebrauch des Wortes bei Herder nicht zur Deckung. Die Kritik an Herder träfe
nur dann zu, wenn wesentliche Merkmale und Bereiche von Herders universalistischer
Sichtweise ausgeblendet blieben. In seiner holistischen Fassung übernimmt das Wort ›Kul-
tur‹ die Aufgabe, all das zu bezeichnen, was der Mensch gestaltend hervorbringt, was er
materiell oder symbolisch als sinn- bzw. identitätsstiftend erfährt. Der Einwand, jener
›Kulturbegriff‹ sei deskriptiv unbrauchbar bzw. falsch, kann daher nicht greifen. Die Kri-
tik von Schütz und Welsch trifft jedoch eine alternative Wortverwendung mit einschrän-
kender Funktion.
b) Differenzielle Funktion
In einer engeren Fassung wird ›Kultur‹ zur Bezeichnung begrenzter Teilbereiche mensch-
licher Gestaltungs- und Lebensformen verwendet. Dabei beschreibt das Wort ›Kultur‹
unterschiedliche Ensembles aus der Gesamtheit jener Lebensformen, die unter bestimmten
Kriterien ausdifferenziert und unter bestimmten Blickwinkeln zu Einheiten geordnet sind.
Das jeweils spezifische Kriterium kommt in der Regel durch einen Zusatz zum Ausdruck,
z.B. ›Jugendkultur‹, ›Subkultur‹, ›Hochkultur‹, ›Volkskultur‹ usw. Ein äußeres Unter-
scheidungsmerkmal zwischen holistischer und differenzieller Verwendung ist es, dass
›Kultur‹ im ersten Fall stets im Singular steht, während es im zweiten Fall auch in den
Plural gesetzt werden kann. Jener differenzielle Wortgebrauch von ›Kultur‹ ist in der Um-
gangssprache wie auch in der Wissenschaftssprache häufig zu beobachten. Das zeigen
Adjektive wie ›interkulturell‹, ›transkulturell‹ oder ›multikulturell‹. Denn diese Attribute
können nur funktionieren, wenn man jeweils unterscheidbare, auf bestimmte Art und
Weise systematisierte Aggregate menschlicher Gestaltungs- und Lebensformen mit ihnen
belegt, also ›Kultur‹ im eben erklärten Sinne gebraucht.
Ein berühmt-berüchtigtes Beispiel liefert die Differenzierung von ›Kultur‹ und ›Zivi-
lisation‹, die sich im deutschen Schrifttum ab den 1860er Jahren rasch verbreitete. Im
Verständnis der Epoche markiert das Wortpaar einen Gegensatz zwischen einem Zustand
der Sittenlosigkeit und Verderbtheit (Zivilisation) und einer sinnvollen, moralisch gelei-
teten Lebensform (Kultur). Nationalistisch umgebogen diente das Begriffspaar ›Kultur‹-
›Zivilisation‹ im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts unter anderem dazu, vermeintlich
›deutsche‹ Kultur gegen vermeintlich ›französische‹ Zivilisation auszuspielen. »Beinahe
plötzlich«, so formuliert Johan Huizinga, »verband sich der Begriff ›Kultur‹ so eng mit dem
deutschen Nationalismus, dass das Wort für sehr viele Menschen außerhalb Deutschlands
einen außerordentlich unangenehmen Beigeschmack erhielt und damit in seiner internatio-
nalen Verwendbarkeit geschädigt wurde.«21
In jener differenzierenden Funktion begegnet das Wort ›Kultur‹ bei Hermann Kretz-
schmar. In seiner Schrift Musikalische Zeitfragen von 1903 widmet er sich u. a. dem musik-
bezogenen »Kulturapparat« seiner Zeit, an dessen Spitze er »die Komposition« sieht:
20 Clifford Geertz, Dichte Beschreibung. Beiträge zum Verstehen kultureller Systeme, Frankfurt a.M. 1983,
S. 21.
21 Johan Huizinga, »Der Sprachbegriff der Kultur«, in: ders., Schriften zur Zeitkritik, Zürich 1948, S. 165.
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»Die Komposition ist die glänzendste Frucht in der musikalischen Kultur eines Volks, ein
bedeutungsvolles Stück seines geistigen Hausrats überhaupt, nach außen hin sogar der ent-
scheidende musikalische Maßstab. Wir haben in Europa Stämme und Länder, die sehr eifrig
und sehr gut musizieren, aber sie zählen so wenig mit wie die exotischen Naturvölker, weil
sie keine Komponisten haben.«22 Sätze, die geradezu als Paraphrase jener zeittypischen
Auffassung eines Gegensatzes von ›Kultur‹ und ›Zivilisation‹ erscheinen! Kretzschmars
aus ästhetischer Setzung gewirktes Kulturverständnis gerät, ›nach außen hin‹ funktiona-
lisiert, zum Sockel nationalistischer Überheblichkeit. ›Nach innen‹, nämlich in Bezug auf
Rezeption von Musik und Teilhabe am Musikleben des eigenen Landes, biegt sich Kretz-
schmars Kulturrelativismus zu einem Instrument sozialer Selektion im Hinblick auf die
Teilhabe am Musikleben um: »[D]ie Kluft, die in der Musik den Werkmann von seinem
Herrn trennt«, so Kretzschmar, »klafft heute weiter als je und als natürlich. Aber niemals
wird man sie dadurch verringern oder überbrücken, daß man dem Volk einfach eine billige
Ausgabe unserer Abonnementskonzerte zugänglich macht.«23 Denn die »Anlage« jener
Konzerte tauge »nicht für das Volk«.24 »Beethovensche Sinfonien« könnten, so Kretz-
schmar, »nicht volkstümlich werden. Auch Haydnsche nicht«.25 »Man erzählt uns von dem
Beifall, den sie finden, von dem Ansturm auf die billigen Billets, man übersieht aber, daß
an diesem Erfolg das Gefühl sozialer Befriedigung, die Erregung über die neuen Bilder des
stattlichen Orchesters, des rätselhaften Taktstöckchens, des sauer arbeitenden Virtuosen
einen Anteil hat und daß sich die künstlerischen Eindrücke in der Regel, wo nicht bloß
auf den klanglichen und sinnlichen Teil, auf die einfachsten Partien und auf Stücke, die
an wirkliche Volksmusik anklingen, beschränken.«26 »In ihrem vollen Umfang«, so setzt
Kretzschmar hinzu, lasse sich »die freie Kunst den arbeitenden Kreisen nicht zu eigen
machen, sie müßten denn in die Lage gesetzt werden, reichlich Hausmusik zu pflegen.«27
Kretzschmar macht zwar geltend, dass »[o]hne Nachschub aus dem Volk […] keine Kunst
bestehen« könne.28 Das geeignete Mittel, um die »Fühlung mit den Kreisen einfacherer
Bildung«29 aufrecht zu erhalten, sieht er aber, wie gesagt, nicht im Konzertbesuch, sondern
vielmehr in der schulischen Unterweisung im Gesang. »Der Gesangunterricht«, nament-
lich der Gesangunterricht in der Volksschule, ist für Kretzschmar demnach »nicht bloß
eine musikalische Zeitfrage, sondern er ist eine allgemeine Kulturfrage«.30 Zugespitzt:
Konzertmusik soll jenen vorbehalten bleiben, die über höhere Bildung und über Ressourcen
zum häuslichen Musizieren verfügen, also bürgerlichen Schichten. Die Vokabel ›Kultur‹
22 Hermann Kretzschmar, »Falsche und richtige Zeitfragen«, in: ders., Musikalische Zeitfragen. Zehn
Vorträge, Leipzig 1903, S. 6.
23 Hermann Kretzschmar, »Die Musik als freie Kunst«, in: ders., Musikalische Zeitfragen, S. 126.
24 Ebd.
25 Ebd., S. 126f.
26 Ebd., S. 127.
27 Ebd.
28 Hermann Kretzschmar, »Der Musikunterricht in der Volksschule und auf den höhern Lehranstalten«,
in: ders., Musikalische Zeitfragen, Leipzig 1903, S. 31.
29 Ebd.
30 Ebd.
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dient nicht zur Erklärung, sondern zur Verschleierung. Denn sie verblendet argumentative
und logische Brüche, die beim Versuch auftreten, nationalen und sozialen Relativismus auf
ästhetische Urteile zu gründen und daraus musikpädagogische Programme abzuleiten.
Jene Dichotomie von ›Zivilisation‹ und ›Kultur‹ blieb – mutatis mutandis – lange Zeit
fester Bestandteil im musikpädagogischen Argumentationsrepertoire. Das Begriffspaar
fungierte noch bis weit in die zweite Hälfte des 20. Jahrhunderts dazu, die Auswahl von
Inhalten und Gegenständen für den Musikunterricht sowie deren Bildungswert zu bestim-
men. Dabei wurde ›Kultur‹ mit einem bestimmten Kanon an ›Kunstwerken‹, insbesondere
aus dem traditionellen Repertoire, ›Zivilisation‹ hingegen mit Formen und Spielarten zeit-
genössischer populärer Musik konnotiert. So eifert Michael Alt in seiner Didaktik der
Musik von 1968 gegen eine »neue zivilisatorische Musik, die mit Schlager und Jazz […]
den ernsthaften Willen zur Musik in der Jugend mißzuleiten und unter Niveau abzu-
schöpfen« vermöge.31 Eine Position, von der Heinz Antholz zwei Jahre später abrückt.
In seiner Schrift Unterricht in Musik von 1970 verweist er, ganz auf traditioneller Linie,
auf einen Dualismus von »autonomer, zweckfreier Kultur« einerseits und »heteronomer,
zweckhafter Zivilisation« andererseits, den er auf musikästhetischem und musikpädago-
gischem Gebiet durch die »sogenannte E- […] und […] U-Musik« repräsentiert sieht.32
»Zivilisationsmusik« dient ihm als Synonym für »Popularkultur«.33 Zugleich konstatiert er
kritisch die »Fragwürdigkeit einer Trennung von Kultur und Zivilisation«34 und plädiert
dafür, »gegenwärtige Musikkultur« in ihrer »spektralen Breite« im Musikunterricht auf-
zufächern.35
c) Normative Funktion
Eine dritte Arbeitsweise, nämlich die normative Funktion des Wortes ›Kultur‹, führt zu-
rück auf den historischen Beginn seiner Verwendung als Metapher. Das lateinische cultura
steht ursprünglich für einen Begriff aus der Landwirtschaft, nämlich für »Bearbeitung,
Pflege, Bebauung, Anbau«, das Grundwort colere wird übersetzt mit »[Land] bebauen, be-
stellen, bearbeiten«.36
Die viel zitierte Wendung cultura animi entstammt den Tusculanae disputationes von
Marcus Tullius Cicero (106– 43 v. Chr.). In dieser Schrift listet Cicero Vorzüge der Philo-
sophie auf: »Sie heilt Seelen, nimmt grundlosen Kummer, befreit von Begierden und ver-
treibt Ängste.«37 Cicero macht einschränkend geltend, dass sich diese Wirkkraft nur dann
einstelle, »wenn sie auf eine geeignete Natur« treffe.38 Dem Einwand, die Philosophie
31 Michael Alt, Didaktik der Musik. Orientierung am Kunstwerk, Düsseldorf 1968, S. 245.
32 Heinz Antholz, Unterricht in Musik. Ein historischer und systematischer Aufriß seiner Didaktik, Düssel-
dorf 21972, S. 123.
33 Ebd., S. 124.
34 Ebd., S. 123.
35 Ebd., S. 124.
36 Art. »cultura«, in: Pons Wörterbuch Latein-Deutsch, Neubearbeitung, Stuttgart 2003, S. 215. Art.
»colo«, in: ebd., S. 155f.
37 M. Tullius Cicero, Tusculanae diputationes. Gespräche in Tusculum, Lateinisch /Deutsch, übers. und hrsg.
von Ernst Alfred Kirfel, Stuttgart 1997, S. 161.
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könne38 keinen Nutzen bringen, da doch manche ausgebildeten Philosophen schändlich
lebten, setzt Cicero ein Gleichnis entgegen: So wie nicht alle Äcker Frucht tragen, die
bebaut werden (»coluntur«39), trügen auch nicht alle Seelen Frucht, obschon sie ausgebildet
(»culti«40) worden seien. Und umgekehrt: Ein Acker, möge er auch noch so fruchtbar sein,
könne ohne Pflege (»sine cultura«41) keine Frucht bringen, ebenso wenig wie die Seele
ohne Unterweisung (»sine doctrina«42). Cicero bleibt in diesem Bild: »Cultura autem animi
philosophia est«43: »Pflege der Seele aber ist die Philosophie. Diese zieht die Laster mit der
Wurzel aus und bereitet die Seelen darauf vor, die Saat aufzunehmen, und gibt ihnen das
und […] sät, was, herangewachsen, reichste Früchte trägt.«44 Cicero bezieht die Metapher
›Kultur‹ – im deskriptiven Sinne – auf jene Fähigkeit und Möglichkeit des Menschen, über
natürliche Gegebenheiten hinaus auf sich und seine Umwelt einzuwirken. Zugleich kommt
ein normatives Moment zum Tragen, weil cultura animi sowohl mit gewünschter thera-
peutischer Wirkung (Seelenheil, Befreiung von Begierde) als auch mit gewünschter ethi-
scher Wirkung (Abwehr von Laster, Veredelung des Menschen) verknüpft ist. Dies zieht,
das Wort ›doctrina‹ belegt es, ein explizit pädagogisches Programm nach sich. Cultura
animi wird transformiert zu jener Instanz, die menschliche Einflussnahme auf andere
Menschen begründet und pädagogische Intentionen normativ sichert. Hier argumentiert
Cicero dialektisch: Weder doctrina noch cultura animi garantieren, dass die gewünschten
Effekte auch wirklich eintreten. Cultura animi verweist vielmehr auf die Möglichkeit des
Erfolgs u nd auf die Möglichkeit des Misserfolgs pädagogischer Bemühungen.
Das wohl markanteste Beispiel, im Rückgriff auf Cicero Ziele musikpädagogischen
Handelns abzuleiten, stammt von Heinz Antholz. Der »Kulturbegriff« bringe, so der
Autor, der »Zielansprache die dialektische Struktur«, welche allen Bildungszielen eigen
sei.45 Antholz erklärt diese Struktur mit Hilfe von vier Gegensatzpaaren, deren erstes hier
gezeigt werden soll.
Antholz unterscheidet »objektive und subjektive Kultur«.46 Erstere bezeichne »Musik-
kultur der Gegenwart« und stehe als »Inbegriff aller musikalischen Phänomene, die, nicht
klingende Naturlaute, als produktiv und reproduktiv gestaltete, angebotene und vermit-
telte Klangwelt auf den Menschen treffen, intentional und funktional«.47 Als Gegenstück,
als Korrespondenz hierzu benennt Antholz auf Seiten des Individuums »subjektive« Kultur,
bei ihm synonym für »Hörkultur«. Hörkultur weist er aus als eine »›Positionsform‹ […]
des Menschen, als cultura auris an ciceronische cultura animi anklingend, eine geistige
Verfassung des Menschen, die ihn […] zum Vernehmen objektiver Musikkultur befähigt und
38 Ebd.





44 Ebd., S. 163.
45 Heinz Antholz, Unterricht in Musik, S. 122.
46 Ebd.
47 Ebd.
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seinen ›Lebensstil‹ mitprägt«.48 Objektive und subjektive Kultur, Musikkultur und Hör-
kultur sind, so Antholz, aufeinander angewiesen. Denn »der Mensch aktualisiert und reak-
tualisiert objektive Musikkultur; in ihr als Gesamtkultur schlägt sich daher subjektive
Kultur zahlloser Einzelleistungen nieder«.49
In der Konsequenz – und gleichsam an klassisch-idealistischen Universalismus erin-
nernd – plädiert Antholz für »Offenheit«, jene »ästhetische und pädagogische Toleranz,
die weder objektive ›Kulturgüter‹ einer subjektiven ›Kulturseele‹ aufopfert noch cultura
auris einem Kulturkonformismus preisgibt«.50 Aus dieser Kulturauffassung, einer Auffas-
sung, die sich deutlich von elitärem Kulturdenken des 19. Jahrhundert, musischen Erzie-
hungsprogrammen und kulturkundlichen Konzepten der 1920er Jahre gleichermaßen
abhebt, zieht Antholz ein spezifisches, heute mitunter wenig beachtetes Proprium ›schu-
lischer‹ »Introduktion in Musikkultur«: »In dieser Offenheit der Einführung unterscheidet
sich der Musikunterricht der ›allgemeinbildenden‹ Schule von anderen musikalischen
Bildungs- und Ausbildungsstätten. […] Der Musiklehrer, der ein spezifisches Wunsch-
programm der Erwachsenen zu repräsentieren strebt oder ein teilkulturelles Programm der
Jugend zu präsentieren bemüht ist, biegt den Musikunterricht zu einem Kulturappell mit
Wertbeschwörungen und musikalischen Bewusstseinsvarianten um.«51 Angesichts dieser
allgemeinen, klugen und sprachgewandten Zielvorstellungen, die Heinz Antholz aus seiner
Interpretation von ›Kultur‹ gewinnt, wäre es von Interesse, Näheres über inhaltliche und
methodische Konkretionen zu erfahren. Seiner Ankündigung, einen Fortsetzungsband mit
dem Titel »Unterricht in Musik – Beispiele seiner Vorbereitung und Durchführung« zu
publizieren,52 ist Heinz Antholz aber leider nicht gefolgt.
III. Fazit
Was heißt ›Kultur‹ in der Musikpädagogik? Dem Wort ›Kultur‹ kommt in den hier aus-
gewählten Texten die Aufgabe zu, musikpädagogisches Handeln zu begründen. Die Auto-
ren legen das Wort ›Kultur‹ in unterschiedlicher Weise aus, wobei sich die Argumenta-
tionen auf jeweils ein bestimmtes musikpädagogisches Moment fokussieren, etwa Bedin-
gungen (Schütz, Kretzschmar), Methoden (Bähr u. a.), Inhalte (Alt) oder Ziele (Antholz)
pädagogischen Umgangs mit Musik. Das heißt nicht, dass in der Rede von ›Kultur‹ jene
konstitutiven Merkmale pädagogischen Umgangs mit Musik schon in ein begründetes
Verhältnis gebracht wären. So erweist sich ›Kultur‹ im musikpädagogischen Schrifttum
häufig als begriffliches Passepartout, als Redewendung von mehr dekorativem als dekla-
rativem Wert.
48 Ebd., S. 123.
49 Ebd.
50 Ebd.
51 Ebd., S. 120f.
52 Ebd., S. 136.
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Dorothee Barth (Hamburg)
Was heißt ›kulturelle Identität‹?
Eine musikpädagogische Auseinandersetzung mit
einem provozierenden Begriff
Vorab ein wenig Empirie: vier Jugendliche einer siebten Klasse eines Hamburger Gymna-
siums.
Emre
Emres Eltern stammen aus der Türkei; er selbst ist in Deutschland geboren. Emre hat
seit drei Jahren Schlagzeugunterricht und ist auch ein sehr guter Schlagzeuger. Seine
Lieblingsband ist Metallica. Für die Türkei interessiert er sich nicht besonders.
Isabella
Isabellas Großmutter stammt aus Afrika, ihre Mutter ist Engländerin, ihr Vater ist Deut-
scher. Isabella weiß nicht viel über die afrikanische Kultur, möchte aber irgendwann ein-
mal mehr darüber erfahren und vielleicht auch ihre Verwandten dort kennen lernen.
Lieber noch aber würde sie mal eine Zeit lang auf Mallorca leben, denn dort hat sie viele
Freunde. Isabella hört ganz unterschiedliche Musiken, im Moment allerdings am liebsten
spanische.
Sevda
Sevdas Mutter ist Deutsche, ihr Vater kommt aus der Türkei. Sevda hat früher Flöte gespielt,
jetzt spielt sie klassische Gitarre, macht Jazz-Dance und tanzt Hip-Hop. Sehr gerne würde
sie auch Geige spielen lernen. Sevda interessiert sich neben vielen anderen Dingen auch
für die Türkei. Sie hört ebenso gerne türkische Popmusik wie R&B.
Babak
Babaks Mutter ist Deutsche, sein Vater stammt aus dem Iran. Babak interessiert sich sehr für
den Iran und möchte viel darüber erfahren. Außerdem ist er Rapper. Seine Lieblingsband
ist die afrikanisch-amerikanisch-deutsche Band ASD. Mit zwei Freunden baut er gerade
eine Rap-Band auf – denn er will mit seiner Musik mal berühmt werden.
I. Das Problem
Der Begriff der kulturellen Identität, mit dem auseinanderzusetzen sich Kongress und
Tagungsband die Aufgabe gestellt haben, ist in meinen Augen ein ungemein provozie-
render – und das in mehrfacher Hinsicht. Für die wissenschaftliche Auseinandersetzung ist
gerade die Tatsache provozierend, dass von der kulturellen Identität in der Alltagssprache
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und vorwissenschaftlichen Gesprächsrunden gerne und oft die Rede ist. Und zwar ist hier
häufig genau das Gegenteil dessen gemeint, was die Identitätsforschung als Anforderung an
das Leben in einer ausdifferenzierten Gesellschaft formuliert. Wenn man am ›Stammtisch‹
zum Beispiel darüber debattiert, dass man Menschen unterschiedlicher Herkunft das Recht
auf kulturelle Identität wahlweise nehmen oder gewähren sollte, dann wird unter kul-
tureller Identität das tiefe Verbundenheitsgefühl oder die nachweisbare Verwurzelung in
e i n e r (zumeist ethnisch oder religiös bestimmten) Kultur verstanden. In der modernen
Identitätsforschung aber ist man sich einig, dass zu einer gelungenen Identitätsbildung die
Fähigkeit gehört, deutende Erklärungen finden zu können für die Teilnahme an vielen
heterogenen kulturellen Praxen. Was dies genau bedeutet, möchte ich gleich erläutern.
Noch in einer anderen Hinsicht provoziert der Begriff der kulturellen Identität. Es
werden in der Verkoppelung von Identität und Kultur zu kultureller Identität zwei Ebenen
verbunden, die eigentlich in einem Spannungsverhältnis stehen: Auf der einen Seite näm-
lich steht das, was ›meins‹ ist, unverwechselbar und einzigartig (nämlich meine Identität),
und auf der anderen Seite ist das, was ich mit anderen teile (nämlich die Kultur). Diese
Spannung muss ausgehalten und reflektiert werden. Geschieht dies nicht, wird sie allzu
häufig aufgelöst in eine uneingeschränkte Gleichsetzung des Individuums mit einem Kol-
lektiv. Und daraus wiederum kann gefährliches nationalistisches, ethnisierendes, rassisti-
sches oder fundamentalistisches Gedankengut entstehen. Dann nämlich, wenn das, was
eigentlich die Persönlichkeit eines Individuums ausmacht, mit vermeintlich benennbaren
Eigenschaften einer (wieder meist ethnisch bestimmten) ›Kultur‹ identifiziert wird. Die
Betonung der kulturellen Identität will dann sowohl die Besonderheit und Einzigartigkeit
dieser einen Kultur hervorheben als auch die Identifikation des Einzelnen mit bestimmten
gemeinsamen Handlungsmustern, bestimmten geteilten Werten und sogar ästhetischen
Präferenzen. In diesem Sinne wird der Begriff der kulturellen Identität – so Max Fuchs in
seinem Einführungsstatement zum Kongress »Musik bewegt!?« des Deutschen Musikrates
im September 2003 – zum politischen Kampfbegriff, der sowohl rechte als auch linke
Argumentationen bedienen kann: In einer sich als ›links‹ verstehenden Politik trat er in
den 1960er und 1970er Jahren geradezu als Leitbegriff in Erscheinung, nämlich im Zuge
der Unabhängigkeitsbewegung ehemaliger Kolonien. Kulturelle Identität wurde zu einem
Emanzipationsbegriff, weil unter seiner Überschrift der Kampf um eigene sprachliche,
kulturelle und künstlerische Traditionen geführt und die Anerkennung dieser Traditionen
gefordert wurde. Von hier aus allerdings ist auch eine ›rechte‹ Lesart nicht weit entfernt.
Das scheinbare Zugeständnis des Rechtes auf kulturelle Identität beinhaltet nämlich zu-
gleich das Beharren auf den trennenden Elementen, wie zum Beispiel die Forderung, dass
jede Kultur für sich bleibe, dass eine friedliche Koexistenz von Menschen aus unterschied-
lichen Kulturen nur schwerlich möglich sei. Glühender Verfechter dieser These von kultu-
reller Identität ist zum Beispiel der Politikwissenschaftler Samuel P. Huntington in seiner
Schrift Kampf der Kulturen (Clash of Civilisations).1
1 Samuel P. Huntington, Kampf der Kulturen. Die Neugestaltung der Weltpolitik im 21. Jahrhundert, aus
dem Amerikanischen von Holger Fliessbach, München 1996.
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II. Aspekte des Kulturbegriffs in der Musikpädagogik
Auch in der Geschichte der Musikpädagogik gab es gelegentlich Tendenzen, die gut
gemeinte Rede von der kulturellen Identität in dem oben geschilderten, provozierenden
Sinne zu verwenden. Auch hier wurde der Kulturbegriff ethnisch bestimmt und als Mittel
zur Ein- und Abgrenzung verwendet. Der Einzelne wurde mit dem kulturellen Kollektiv
identifiziert. Dies mag an zwei Beispielen illustriert werden:2
Die ›außereuropäische‹ Musik in den 1970er Jahren
Seit den 1970er Jahren wollen Musikpädagogen und Musikethnologen Interesse für die
Musik außereuropäischer Kulturen wecken. Sie begründen ihr Vorhaben damit, dass der
Pluralität der auf der Welt existierenden musikalischen Kulturen auch im Musikunterricht
Rechnung getragen werden muss und dass die Schülerinnen und Schüler ihren Horizont
erweitern, über den Tellerrand schauen, den Umgang mit Fremdem üben sollen. Die
Motivation der Musikethnologen und -pädagogen ist aber auch eine andere. Häufig spre-
chen sie als ›Anwälte‹ für außereuropäische Musikkulturen, deren kulturelle Identität von
Vereinnahmungen geschützt und ›authentisch‹ bewahrt bleiben soll. Der Musikwissen-
schaftler und Musikethnologe mit starkem pädagogischem Interesse Alain Daniélou ver-
trat diese Position – zum Beispiel in seinem Beitrag »Kultureller Völkermord« aus dem
Jahre 1970.3 Damals wie heute besteht sicher die Gefahr, dass die Globalisierung vieles
von dem, was sich nicht an die Regeln einer globalisierten Welt anpasst, verändert, zer-
stört und vernichtet. Gleichwohl sollte man sich aber auch vor einem Exotismus hüten, der
das, was wir in der westlichen Moderne für verloren halten, an anderen Orten schützen
und bewahren möchte.
Interkulturelle Musikpädagogik – die Musik der Einwandererkulturen
Seit Mitte der 1980er Jahre wollen Musikpädagogen und allgemeine Pädagogen an die
Herkunftskulturen der Kinder und Jugendlichen mit Migrationshintergrund anknüpfen.
Anders als bei der Thematisierung der sogenannten außereuropäischenMusik sollen nun die
musikalischen Traditionen zumThema werden, die die Kinder oder deren Eltern tatsächlich
im Heimatland kennengelernt und ausgeübt haben. Folglich stehen Volksmusik, Kinder-
lieder oder auch Volkstänze im Mittelpunkt der didaktischen Überlegungen. Den Kindern
und Jugendlichen mit Migrationshintergrund soll ein ›Recht‹ auf ihre kulturellen Tradi-
tionen, auf ihre kulturelle Identität verschafft werden. Durchaus in guter Absicht will man
ihr Selbstbewusstsein stärken, ihr kulturelles Zugehörigkeitsgefühl entwickeln helfen.
Tatsächlich aber dient das Verständnis von kultureller Identität als ›Verwurzelung in der
Herkunftskultur‹ einer unguten Vereinheitlichung und Homogenisierungstendenz. Die
Möglichkeit, sich unterschiedlichen Kulturen zugehörig zu fühlen und diese selbst auswäh-
2 Die Beispiele beziehen sich auf Darstellungen von Begegnungen mit sogenannten ›fremden Kultu-
ren‹, da sich Bernhard Hofmann in vorliegendem Band bereits ausführlich mit Verwendungsweisen des
Kulturbegriffes auseinandersetzt, die sich auf die ›eigene Kultur‹ beziehen.
3 Alain Danielou, »Kultureller Völkermord«, in: MuB 10 (1970), S. 4 –8.
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len zu können, wird nicht gesehen – ebenso wenig wie die Tatsache, dass Entwicklungen
und Sozialisationen von Kindern und Jugendlichen mit Migrationshintergrund individu-
ell ganz unterschiedlich verlaufen können. Denn erstens können diese Kinder und Jugend-
lichen aus verschiedenen Regionen, Schichten oder Milieus stammen; zweitens kennen
sie häufig das Herkunftsland nur aus Erzählungen oder dem Urlaub und begegnen ihm
möglicherweise durchaus skeptisch, und drittens können sie sich im Migrationsland selbst
wiederum ganz unterschiedlichen Kulturen zugehörig fühlen. Kurz: die heterogenen Bio-
graphien innerhalb multikultureller Gesellschaften werden in diesem Konzept zu wenig
beachtet.
Das transkulturelle Konzept
Aus der pädagogischen und musikpädagogischen Forschung kommen aber auch Vorschläge,
wie sich der Begriff der kulturellen Identität sinnvoll auf das Leben in modernen Gesell-
schaften anwenden lässt: Der Musikpädagoge Volker Schütz hat an die Überlegungen des
Philosophen Wolfgang Welsch zum Konzept der Transkulturalität angeknüpft und dieses
auf musikpädagogische Kontexte übertragen. Welsch entfaltet ein Verständnis des Kultur-
begriffes, mit dem sich sowohl die Verfasstheit ganzer Kulturen als auch die Verfasstheit
eines Individuums beschreiben lassen. Moderne Gesellschaften – so Welsch – umfassen
eine Vielzahl unterschiedlicher Lebensweisen und Lebensformen. Die Beschreibung heu-
tiger Kulturen als Inseln bzw. Kugeln sei daher deskriptiv falsch und normativ irreführend.
Alle unsere Kulturen seien de facto nicht mehr homogen oder separiert, sondern durch
Mischungen und Durchdringungen gekennzeichnet.4 Im Zuge von Pluralisierung, Globa-
lisierung und weltweiter Vernetzung (um nur einige Stichworte zu nennen) sind zeitgenös-
sische (musikalische) Kulturen miteinander verflochten und nicht (mehr) klar abgrenzbar;
sie durchdringen und beeinflussen sich. Auch der einstige Konsens, was die ›eigene Kul-
tur‹ auszumachen schien, verliert an Gültigkeit. Folglich sind – nach Welsch – auch die
Menschen, die ja von Geburt an geprägt werden durch verschiedene kulturelle Einflüsse,
kulturelle Mischlinge.5 Sie sind in der Lage und empfinden es als selbstverständlich, an
verschiedenen kulturellen Praxen teilzunehmen und auch unterschiedliche kulturelle Zuge-
hörigkeitsgefühle zu entwickeln. Dabei sind die kulturellen Zugehörigkeitsgefühle keines-
falls identisch mit ethnischen oder nationalen Zugehörigkeiten. Mit Anerkennung der
transkulturellen Verfasstheit werden bei der Begegnung mit anderen Lebensformen nicht
die Divergenzen, sondern die Übergänge, die Anschlussmöglichkeiten interessant. Die
Aufmerksamkeit richtet sich nicht auf die vermutete Polarität von Eigenem und Fremdem,
sondern ist gespannt auf das Gemeinsame und Verbindende.
Gerade mit Blick auf musikalische Kulturen erscheint das Konzept von Transkultura-
lität plausibel. Zum einen haben zum Beispiel hier in Deutschland tatsächlich eine Vielzahl
4 Vgl. Wolfgang Welsch, »Transkulturalität. Zur veränderten Verfassung heutiger Kulturen«, in: Das
Magazin 3 (1994), hrsg. vom Wissenschaftszentrum NRW, S. 10–13.
5 Der Begriff des ›kulturellen Mischlings‹ verweist meiner Ansicht nach absichtsvoll ironisch und
provozierend auf die verbreiteten ethnischen Konnotationen des Kulturbegriffes, gegen die er sich zur
Wehr setzt. Denn diese Konnotationen besagen, dass Menschen (wie ein ›Rassehund‹) qua Abstammung
in eine bestimmte Kultur hineingeboren werden und ihr ein Leben lang angehören.
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unterschiedlicher Musikkulturen ihr Zuhause; zum anderen wechseln viele Menschen im
Laufe ihres Lebens, ja manchmal auch mehrfach an einem Tag von einer musikalischen
Kultur in eine andere. Die eingangs vorgestellten Schülerinnen und Schüler bilden keine
Ausnahme. Doch auch die Schülerinnen und Schüler ohne Migrationshintergrund haben
zum Beispiel beim Salsa-Tanzkurs nicht das Gefühl, einer ›fremden‹ Musik zu begegnen.
Vielmehr verfügen sie über so viele und unterschiedliche musikalische und kulturelle An-
schlussstellen, dass sie lediglich eine Seite ihrer musikalischen Persönlichkeit erklingen
lassen können, die vorher noch nicht berührt wurde. Volker Schütz vermutet sogar, dass
den heutigen Jugendlichen die afrikanische Musik in vielerlei Hinsicht näher ist als die
europäische Klassik. Denn im Gegensatz zur klassischen Musik und ihrer Rezeption (ge-
prägt durch Schriftlichkeit, durch Körperferne und durch die Ideologie der bürgerlichen
Mittel- und Oberschicht) bevorzugten und schätzten heute Jugendliche und auch Erwach-
sene rhythmisch prägnante Musik, die körpersinnliche Erfahrung von Musik, eine zyk-
lische Ablaufform und die soziale Seite von Musik.6
III. Identität als deutende Erklärung
Trotz der Vielzahl kultureller Praxen, an denen man prinzipiell partizipieren kann, möch-
te sich niemand wahllos verlieren im Supermarkt der Kulturen. Zur Entwicklung eines
stabilen Selbstbewusstseins und einer stabilen Identität gehört nach wie vor auch das Be-
wusstsein von mir selbst als einer eigenen unverwechselbaren Persönlichkeit. Doch anders
als früher verbindet man heute mit dem Identitätsbegriff nicht mehr Vorstellungen wie
Dieselbigkeit, Einerleiheit, ein ›Sich-selbst-gleich-bleiben‹. Identität liegt weder qua Geburt
fest, noch ist sie ein nach der Pubertät abgeschlossener Vorgang, der einen Menschen un-
abänderlich definiert. Identitäten sind wählbar und veränderbar geworden und können
Ambivalentes integrieren. Für eine stabile Identitätsbildung ist die Fähigkeit nötig, Ambi-
valenzen und Widersprüche der (musikalischen) Kulturen, in denen man sich bewegt,
auszuhalten und zu reflektieren.
Die moderne Identitätsforschung hält für das Phänomen dieser Identitätsentwicklung
verschiedene Begriffe bereit: Da ist die Rede von Identität als reflexivem Projekt,7 der refle-
xiven Biographie, der Bastel- oder Wahlbiographie.8 Verbreitet ist auch die Rede von einem
intern pluralisierten, multiplen oder fragmentierten Subjekt, von Patchwork-Identitäten,9
6 Vgl. Volker Schütz, »Transkulturelle Musikpädagogik«, in: Musik transkulturell erfahren, hrsg. von
Martina Claus-Bachmann, Bamberg 1998, S. 1– 6, besonders S. 4.
7 Vgl. Gernot Böhme, »Selbstsein und derselbe sein. Über ethische und sozial-theoretische Vorausset-
zungen von Identität«, in: Identität, Leiblichkeit, Normativität, hrsg. von Anette Barkhaus, Matthias Mayer
u. a., Frankfurt a.M. 1996, S. 322–340.
8 Vgl. Gerhard Gamm, »Die Vertiefung des Selbst oder das Ende der Dialektik«, in: Identität, hrsg.
von Barkhaus u. a., S. 341–356.
9 Vgl. Heiner Keupp, »Bedrohte und befreite Identitäten in der Risikogesellschaft«, in: Identität, hrsg.
von Barkhaus u. a., S. 380– 403 und Heiner Keupp: »Diskursarena Identität. Lernprozesse in der Iden-
titätsforschung«, in: Identitätsarbeit heute, hrsg. von Heiner Keupp und Renate Höfer, Frankfurt a.M.
1997.
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von Identitätskonstruktionen. Den verschiedenen Bezeichnungen gemeinsam ist, dass die
wachsende Bedeutung der individuellen Biographie die Vorstellung einer unveränderbaren
Identität ersetzt und dass eine Identität gewählt, erfunden, verändert, konstruiert – eben
selbst gestaltet – wird. Von einer balancierten Identität – so Lothar Krappmann – spricht
man, wenn das Individuum für die Konstruktion seiner Identität »erklärende Deutungen«
findet.10 Ähnliches ist mit dem reflexiven Projekt gemeint, von dem Böhme spricht. Um zu
einer balancierten und stabilen Identität finden zu können, ist es notwendig, dass das In-
dividuum sich selbst und seine Position in der umgebendenWelt reflektieren, Widersprüche
aushalten, Erklärungen und Deutungen seiner selbst und seiner Position finden kann.
IV. Kulturelle Identität
Was bedeuten nun der transkulturelle Kulturbegriff und die Interpretation des Identitäts-
begriffes als ›deutende Erklärung‹ für das Verständnis von kultureller Identität? Der
Mensch als ›kulturellerer Mischling‹ kann – wie gesagt – an vielen, unterschiedlichen kul-
turellen Praxen partizipieren. Seine kulturelle Identität beruht nicht auf dem tiefen Ver-
bundenheitsgefühl oder einer irgendwie nachweisbaren Verwurzelung in einer Kultur (bzw.
Musikkultur), sondern auf seiner Fähigkeit, deutende Erklärungen zu finden für seine Teil-
nahme an diesen verschiedenen kulturellen Praxen. Die kulturelle Identität wird somit für
viele Menschen in demselben Land unterschiedlich beschrieben werden können. Dabei be-
zeichnet sie einerseits nach wie vor das Verbundenheitsgefühl eines Menschen zu anderen
Menschen – aber nicht mehr auf Grund der Zugehörigkeit zu einer (ethnisch festgelegten)
Kultur, sondern auf Grund geteilter musikalisch-kultureller Vorlieben. Sie bezeichnet ande-
rerseits auch das, was jeden zu einer besonderen und einzigartigen Persönlichkeit macht;
bezeichnet den je individuellen Weg, auf denen Menschen verschiedenen musikalischen
Kulturen begegnen, bei ihnen verweilen, teilnehmen und sie mitgestalten oder weiterziehen.
Emre, Isabella, Sevda und Babak verfügen über vielfache musikkulturelle Anschluss-
stellen. Gelingt es, auch im Musikunterricht, diese bewusst zu machen und Reflexionspro-
zesse darüber einzuleiten, kann viel erreicht werden: Im Bewusstsein über die grundsätzlich
transkulturelle Verfasstheit unserer Gesellschaft und der eigenen transkulturellen Binnen-
verfassung können Kinder und Jugendliche unterstützt werden, eine eigene, von anderen
unterschiedene, musikbezogene Identität zu entwickeln.
Kulturelle Identität meint dann die Fähigkeit, das Zusammenleben mit anderen Men-
schen und deren unterschiedlichen musikalisch-kulturellen Praxen vor mir selbst und vor
anderen so deuten zu können, dass ich Zugehörigkeitsgefühle entwickeln und genießen,
dass ich aber auch scheinbar Widersprüchliches oder Ambivalentes aushalten, erklären
oder mich sogar daran erfreuen kann.
10 Lothar Krappmann, Soziologische Dimensionen der Identität. Strukturelle Bedingungen für die Teilnahme
an Interaktionsprozessen (1971), Stuttgart 92000.
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Christian Rolle (Saarbrücken)
Über das Verhältnis von ästhetischer Bildung und
kultureller Identität in musikdidaktischer Perspektive
Wenn grundsätzliche bildungstheoretische Probleme didaktisch gewendet werden und
die Frage im Raum steht, was und wie (beispielsweise in allgemeinbildenden Schulen)
gelernt und gelehrt werden soll, taucht häufig der Begriff der Vermittlung auf. So ließe
sich etwa erörtern, ob schulische Musikpädagogik die Aufgabe habe, kulturelle Identität
›zu vermitteln‹, und in welcher Weise und anhand welcher Gegenstände sie dies leisten
könne. Doch so zu fragen, führt möglicherweise schon in die Irre. Nicht nur weil die
Musikpädagogik mit einer solchen Aufgabe wahrscheinlich überfordert wäre, sondern
weil der Ve rm i t t l u n g s b e g r i f f wenig geeignet ist, um das, was im Musikunterricht
geschieht und was dort geschehen sollte, um insbesondere das Verhältnis von Bildung
und Kultur angemessen zu beschreiben. Das liegt daran, dass zwar ausreichend klar ist,
was es bedeutet, z w i s c h e n (unterschiedlichen Interessen verschiedener) Menschen zu
vermitteln, dass jedoch die Redeweise ›jemandem e t w a s vermitteln‹ nur so tut, als hätte
sie die Perspektive der Lernenden im Blick, in Wirklichkeit aber das, was sich da vermittelt,
zu Unrecht einseitig aus der Sichtweise der Lehrenden begreift.1 Fruchtbarer für weiter-
führende musikdidaktische Überlegungen erscheint deshalb der in der Pädagogik inzwi-
schen fest etablierte Begriff der E r f a h r u n g .2
Bildung lässt sich nicht einfach verstehen als das Ergebnis von Vermittlungsprozessen,
in denen Kenntnisse und Fähigkeiten gelehrt und erworben werden, sondern Bildung muss
allgemeiner als ein unabschließbarer Prozess der Erfahrung beschrieben werden, der die
Person verändert, die die bildenden Erfahrungen macht. Zwar spielt das Wissen, das von
Generation zu Generation weiter gegeben, und solches, das Lernenden von Lehrenden
vermittelt wird, in diesem Vorgang eine gewichtige Rolle, doch entscheidend ist das, was
dieses Wissen mit uns macht und was wir damit tun. Bildung ist kein Gut, mit dem Lehrer
und Eltern uns ausstatten können und das wir dann besitzen und als Päckchen durchs
Leben tragen, sondern Bildung ist ein Prozess, in dem wir immer wieder andere Möglich-
keiten der Selbst- und Weltbeschreibung erwerben. In selbsttätigen (und stets riskanten,
weil nicht kalkulierbaren) Bildungsprozessen orientieren wir uns lebenslang neu in derWelt
und erschließen uns neue Sichtweisen der Dinge. Das tun wir nicht alleine und aus uns
selbst heraus, sondern in Interaktionen mit anderen (beispielsweise Lehrenden) und nicht
zuletzt durch Aneignung kultureller Objekte. Und natürlich gehören dazu auch die Kenntnis-
1 Vgl. ausführlicher Christian Rolle, »Vermittlung oder Erfahrung? Aktuelle Vokalmusik in Musik-
pädagogik und Unterricht«, in: Studien und Materialien zur Vokalmusik des 20. Jahrhunderts, hrsg. von Chris-
tian Rolle und Herbert Schneider (= Schriftenreihe Netzwerk Musik Saar 4), Regensburg 2004, S. 5–19.
2 Vgl. etwa Günther Buck, Lernen und Erfahrung – Epagogik. Zum Begriff der didaktischen Induktion,
Darmstadt 31989.
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nahme von Informationen und das Erlernen von Fähigkeiten, doch Bildung geht darüber
hinaus, bedeutet Relevanzen neu einschätzen und andere Perspektiven einnehmen zu können,
bedeutet stets aufs Neue ein Umlernen.
Am spezifischen Bereich ästhetischer Bildung wird vielleicht besonders deutlich, was
für Bildung im Allgemeinen gilt: Musikalische Bildung lässt sich nicht als Ergebnis von
Vermittlungsprozessen begreifen, in denen Kenntnisse über oder handwerklich-technische
Fähigkeiten im Bereich der Musik erworben werden, sondern wer sich musikalisch bildet,
setzt sich zu Musik und zu dem, was sie bedeutet, in ein persönliches Verhältnis. Die
Bedeutsamkeit des ä s t h e t i s c h e n Weltverhältnisses für die Bildung des Menschen liegt
darin, andere mögliche und oftmals lebensnotwendige Einstellungen (zweckrationale,
ökonomische, moralische usw.) zu ergänzen und immer wieder zu korrigieren.3 In der
Auseinandersetzung mit Kunst lernen wir nur selten etwas Nützliches zur Bewältigung
unserer Alltagsgeschäfte (mögliche Transfereffekte sind es nicht in erster Linie, die ästhe-
tische Praxis bildungsrelevant werden lassen), aber Kunst präsentiert S i c h t we i s e n d e r
We l t , die wir im besonderen vollzugsorientierten Modus ästhetischer Wahrnehmung
als angemessen oder unangemessen beurteilen können. Hier ist es der Prozess ä s t h e -
t i s c h e r Erfahrung in musikalischer Praxis (womit unterschiedliche Rezeptionsweisen
von Musik genauso gemeint sind wie verschiedene Formen des Musikmachens), der mir
neue Sichtweisen auf mich selbst und auf die Welt erschließt. Die Musik, die ich mag, und
die Gründe, warum ich sie bevorzuge, können sich in der Weise, in der ich eine ästhetische
Erfahrung mache, ändern – so wie ich dadurch ein anderer werden kann und vielleicht die
Welt, die von der Musik in besonderer Weise präsentiert wird, anders wahrnehme. Dass die
ästhetische Praxis, die ich pflege, häufig Ausdruck dessen ist, wie ich m i c h i n d e r We l t
sehe, wird besonders deutlich anhand solcher Formen musikalischen Handelns, in denen
die jeweilige Musik der alltäglichen Stilisierung des Lebens dient, in denen die ästhetische
Gestaltung Lebensmöglichkeiten nicht nur zum Ausdruck bringt, sondern erst erzeugt,
indem ich mich etwa mit meiner Lieblingsmusik im Leben einrichte.4 Bildende ästhetische
Erfahrungen zu machen, kann in einem solchen Fall bedeuten, dass sich dieseWahrnehmung
(nämlich: was ich mag – und damit: was ich bin) verändert oder auch bestätigt.
3 Vgl. Wolfgang Schulz, Ästhetische Bildung. Beschreibung einer Aufgabe, hrsg. von Gunter Otto und
Gerda Luscher-Schulz, Weinheim und Basel 1997.
4 Von atmosphärisch-korresponsiver Musikpraxis kann man hier in Anlehnung an den Philosophen
Martin Seel sprechen, insofern es um die Korrespondenzen geht, die zwischen der Musik, mit der ich
mich bevorzugt umgebe, und meinem Lebensstil bestehen, der in der Musik eine Form findet, sich aus-
zudrücken, und in dieser Form für mich wahrnehmbar wird. Vgl. Martin Seel, Eine Ästhetik der Natur,
Frankfurt a.M. 1991; ders., Ethisch-ästhetische Studien, Frankfurt a.M. 1996; ders., Ästhetik des Erscheinens,
München 2000, sowie Christian Rolle, »Wie Musik gefällt. Zur Bedeutung musikalischer Präferenzen
in den ästhetischen Praxen von Jugendkulturen«, in: Mit Spaß dabei bleiben. Musikästhetische Erfahrungen
aus der Perspektive der Forschung, hrsg. von Nicolai Petrat, Renate Kafurke und Karla Schöne, Essen 2003,
S. 164 –179; außerdem Christopher Wallbaum, »Ein philosophischer Begriff ästhetischer Praxis – nütz-
lich für die empirische Untersuchung der Frage, ob Jugendliche in ihrer musikalischen Praxis Entwick-
lungsaufgaben bewältigen?«, in: Wozu Jugendliche Musik und Medien gebrauchen. Jugendliche Identität und
musikalische und mediale Geschmacksbildung, hrsg. von Renate Müller, Weinheim 2002, S. 174 –180.
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Wenn musikalisch-ästhetische Bildung in der hiermit angedeuteten Weise verstanden
wird, wird auch der enge Zusammenhang deutlich, der zu den notorisch unklaren und
umstrittenen Begriffen ›Identität‹ und ›Kultur‹ besteht, und dass das Verhältnis nicht mit
Hilfe des Wortes ›Vermittlung‹ beschrieben werden sollte. Im Gegenteil ist man versucht
zu sagen: Kulturelle Identität – insofern damit die Zugehörigkeit eines Menschen zu oder
auch Mitgliedschaft in einem Kollektiv, d.h. in einer Kultur oder Teilkultur gemeint ist –
wird durch Bildungsprozesse nicht erzeugt, sondern sie wird sich wandeln. Die kulturelle
Identität eines Menschen – insofern darunter die Antwort auf die Frage verstanden wird,
wer dieser Mensch sei – wird sich durch das, was wir Bildung nennen, verändern. Eine sol-
che Auffassung bestreitet ja nicht, dass ich das, was ich bin, und damit: wie ich die Welt
sehe, nicht aus mir selbst heraus bin, sondern dass Identität konstruiert wird (wie man
häufig formuliert) in Interaktionen mit anderen auf der Grundlage kultureller Angebote.
Aber eine solche Sichtweise hebt hervor, dass dieser Vorgang nicht notwendig zu einem
abgeschlossenen Zustand gefestigter kultureller Ich-Identität führt, sondern dass letztere
eine Leistung ist, die ich immer wieder erbringen muss. Sie weist darüber hinaus darauf
hin, dass kulturelle Identität sich nicht als eindeutige Zuordnung von Menschen zu Kollek-
tiven begreifen lässt, die eine gemeinsame kulturelle Praxis pflegen. Die Vielfalt kulturel-
ler Angebote kann zu multiplen oder (wie gelegentlich formuliert wird) transkulturellen
Identitäten führen, und Bildungsprozesse, in denen wir die Erfahrung von Fremdem ma-
chen oder in denen uns gar das Eigene fremd wird, werden jeglichen Zustand kultureller
Identität in Unruhe versetzen. Es ist übrigens nicht zu befürchten, dass die ethischen
und juristischen Fragen, die mit einem Konzept personaler Identität verbunden sind, da-
durch unlösbar würden. Ein Begriff personaler Identität als Voraussetzung von Handlungs-
fähigkeit, die bedeutet, sagen zu können, ›Das habe ich getan und das werde ich tun‹ und
auf dessen Grundlage sich von der Verantwortlichkeit einer Person sprechen lässt, der man
ihr Handeln zuschreiben kann (›Das hast du getan‹), lässt sich auch vor dem Hintergrund
multi-, inter- oder transkultureller Theoriemodelle bilden.
Die Rolle von Musik in der Identitätskonstruktion Jugendlicher ist seit langem Gegen-
stand sozialwissenschaftlicher Forschungen. Renate Müller hat beispielsweise mit Hilfe
eines Konzepts musikalischer Selbstsozialisation untersucht, wie Jugendliche zur Identitäts-
konstruktion kulturelle Kompetenzen erwerben, um ihren Lebensstil von anderen zu un-
terscheiden, indem sie sich durch Partizipation an jugendkulturellen Gruppierungen mit
einer Symbolwelt und dem dazugehörigen Lebensstil vertraut machen und letzteren (je-
denfalls zeitweise) übernehmen.5 Die Studien zum Zusammenhang von Jugendsozialisation
und Mediennutzung von Klaus Boehnke, Thomas Münch u. a. zeigen, dass Hörfunk von
Jugendlichen aktiv und erfolgreich dafür genutzt wird, anstehende Aufgaben in ihrer Ent-
wicklung zu Erwachsenen zu lösen – u. a. durch symbolischen Kontakt zu Vertretern
musikalischer Jugendkulturen (also Moderatoren, Idolen und anderen Jugendlichen), der
5 Vgl. Renate Müller, »Musikalische Sozialisation und Identität«, in: Entwicklung und Sozialisation aus
musikpädagogischer Perspektive, hrsg. von Mechthild von Schoenebeck, Essen 1998, S. 57–74, sowie dies.
u. a., »Zum sozialen Gebrauch von Musik und Medien durch Jugendliche. Überlegungen im Lichte kul-
tursoziologischer Theorien«, in: Wozu Jugendliche Musik und Medien gebrauchen, hrsg. von Renate Müller,
S. 9–26.
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Angebote zur eigenen Identitätskonstruktion bereit stellt.6 Von Selbstbildung sprechen ex-
plizit die Jugend- und Medienforscher Jürgen Barthelmes und Ekkehard Sander.7
In Forschungen zu den musikalischen Jugendkulturen selbst zeigt sich, dass die Szenen
unübersichtlich und in ständigem Wandel sind und dass Identitätskonstruktion deshalb
nicht bedeutet, Lebensstile aus einem Katalog jugendkultureller Angebote fertig und auf
Dauer zu übernehmen.8
Bildung kultureller Identität bzw. transkultureller Identitäten scheint sich also auch
ohne die Unterstützung von Schule und Unterricht zu vollziehen. Der aktive Prozess der
persönlichen ›Enkulturation‹ findet auch ohne pädagogisches Zutun statt. Es bedarf keines
Handelns mit edukativer Intentionalität, um Jugendlichen die Teilhabe an (ihrer) Kultur
bzw. Kulturen zu ermöglichen. Es lässt sich sogar mit guten Gründen die Vermutung
äußern, dass pädagogische Institutionen der Funktion, die insbesondere die symbolische
Welt populärer Musik für die Identitätskonstruktion von Jugendlichen hat, gar nicht
gerecht werden können. Die Frage liegt deshalb nahe, welche Aufgabe für die Musik-
pädagogik überhaupt noch übrig bleibt.
Die Vermittlung einer gemeinsamen kulturellen Identität, die kulturelle Homogenisie-
rung der Schülerschaft, kann die Aufgabe des Musikunterrichts nicht sein – das ist in-
zwischen deutlich geworden. Wir stünden sowieso ratlos vor einem normativen Problem,
nämlich welche Kulturwelt denn die geteilten Bedeutungen liefern soll. Der gelegentlich
zu hörende (und in der Absicht ja nicht völlig abwegige) Vorschlag, Musikpädagogik müsse
die Teilhabe an sogenannter ›Hochkultur‹ ermöglichen bei gleichzeitigem (bewahrpäda-
gogischen) Jugendschutz vor kulturindustrieller Manipulation, lässt sich nur schwer so
reformulieren, dass er mit den vorangegangenen bildungs- und kulturtheoretischen Über-
legungen vereinbar ist. Richtig ist natürlich, dass es potentiell bildungsrelevante kulturelle
Angebote gibt, die nicht oder nicht für alle über Peergroups und Massenmedien verfügbar
sind. Musikdidaktik, die von bildenden Erfahrungen statt von Wissensvermittlung redet,
muss also nach solchen musikbezogenen Erfahrungsmöglichkeiten fragen, die Kindern
und Jugendlichen außerhalb von Schule kaum (oder nur bei einem besonderen familiären
Hintergrund) zugänglich sind, die sich ihnen in ihrem alltäglichen Umgang etwa mit
Musik-Medien nicht ohne weiteres eröffnen. Beispielsweise haben nicht alle Jugendlichen
die Gelegenheit, selbst Musik zu machen (obwohl viele dies tun) oder Musikgenres zu be-
gegnen, die nicht oder nur auf abgelegenen Radiosendern zu hören sind. Musikpädagogik
6 Vgl. Klaus Boehnke, »Musik im Radio –Wegbereiter der Jugendentwicklung? Ergebnisse einer Längs-
schnittstudie«, in: Wozu Jugendliche Musik und Medien gebrauchen, hrsg. von Müller, S. 57– 69, sowie Tho-
mas Münch, »Musik, Medien und Entwicklung im Jugendalter«, in: Wozu Jugendliche Musik und Medien
gebrauchen, hrsg. von Müller, S. 70–83.
7 Jürgen Barthelmes und Ekkehard Sander, Erst die Freunde, dann die Medien. Medien als Begleiter in der
Pubertät und Adoleszenz. Medienerfahrungen von Jugendlichen, Opladen 2001.
8 Vgl. etwa Winfried Pape, »Jugend, Jugendkulturen, Jugendszenen und Musik«, in: Neues zum Um-
gang mit Rock- und Popmusik, hrsg. von Helmut Rösing und Thomas Phleps (= Beiträge zur Popular-
musikforschung 23), Karben 1998, S. 99–122, sowie ders., »Jugend, Jugendkulturen, Jugendszenen und
Musik – Die Fortsetzung«, in: Populäre Musik im kulturwissenschaftlichen Kontext, hrsg. von Thomas Phleps
(= Beiträge zur Popularmusikforschung 27/28), Karben 2001, S. 233–252; außerdem Handbuch Jugend
und Musik, hrsg. von Dieter Baacke, Opladen 1998.
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hat hier durchaus eine Aufgabe: Sie kann Wahlmöglichkeiten erweitern, ergänzende Ange-
bote machen und Formen der interkulturellen Kommunikation über Musik fördern; sie
kann zu anderen als den schon bekannten Umgangsformen mit Musik auffordern, für die
Attraktionen ungewohnter musikalisch-ästhetischer Praxen werben.
Ein zentrales didaktisch-methodisches Prinzip einer Musikpädagogik, die diesen Auf-
gaben gerecht werden will, wird darin bestehen, in Schule und an anderen Lernorten
ästhetische Erfahrungssituationen zu inszenieren, d.h. Gelegenheiten zu musikalischer
Praxis schaffen, die die Einnahme einer ästhetischen Einstellung erfordern und so zur
ästhetischen Wahrnehmung der musikalischen Objekte oder Produkte verleiten, so dass
die Schülerinnen und Schüler bildende ästhetische Erfahrung machen können.9 Musik der
unterschiedlichsten Art kann Teil solcher Inszenierungen sein (unabhängig davon, mit
welchen Intentionen sie einst komponiert, produziert oder improvisiert wurde): Klassische
und Neue Musik, europäische, afrikanische, lateinamerikanische und arabische Musik,
Film- und Werbemusik, Kunst- und Volksmusik, am Computer produzierte und handge-
machte Musik, Raga und Reggae, Pop und Rock, fremde oder eigene Kompositionen der
Schülerinnen und Schüler. Im Folgenden möchte ich mich vornehmlich auf die Möglich-
keiten konzentrieren, die die Musik der Kinder und Jugendlichen selbst bietet.
Günstig für die Inszenierung ästhetischer Erfahrungssituationen sind in jedem Fall
musikalische G e s t a l t u n g s au f g ab e n und überhaupt alle, die Gelegenheiten zum selb-
ständigen Urteil, zur Reflexion und zum Austausch in Konfrontation mit anderen Auf-
fassungen und Geschmäckern bieten. Fruchtbar ist es, wenn die Inszenierung so angelegt
ist, dass über Geschmacksfragen gestritten werden kann und muss, wenn die Schülerinnen
und Schüler die Chance haben, das, was ihnen eine Musik bedeutet, zu artikulieren. Grund-
sätzlich lassen sich zwei mögliche (kombinierbare sowie häufig miteinander verknüpfte)
Herangehensweisen unterscheiden: 1. Die Aufgabe besteht darin, Musik (bzw. einen Film,
eine Szene o. a. mit Musik) zu produzieren (nicht einfach nach- oder abzuspielen, sondern
zu gestalten). 2. Die Aufgabe besteht darin, Musik (bzw. einen Film, eine Szene o.a. mit
Musik) in verschiedenen symbolischen Medien zu interpretieren (nicht nur analysierend zu
beschreiben, sondern zu deuten). Besonders günstig ist projektartig angelegter Unterricht,
weil er die Schülerinnen und Schüler mit der Anforderung konfrontiert, selbständig zu
planen und zu urteilen, unterschiedliche Interessen und Vorlieben zu kommunizieren,
Absprachen zu treffen und sich zu einigen.10 Das gilt für große fächerübergreifende Semes-
terprojekte genauso wie für kleinere Aufgaben, die in einer Schul-Doppelstunde erledigt
werden können. Wenn Klassenmusizieren auf dem Programm steht, kann die Herausforde-
rung beispielsweise darin bestehen, sich auf eine Interpretation des vorliegenden Arrange-
9 Vgl. ausführlicher Christian Rolle, Musikalisch-ästhetische Bildung. Über die Bedeutung ästhetischer
Erfahrung für musikalische Bildungsprozesse, Kassel 1999. Dass ein solcher Ansatz auch hochschuldidak-
tisch fruchtbar gemacht werden kann, zeigt Claudia Meyer, Inszenierung ästhetischer Erfahrungsräume. Ein
Beitrag zur Theorie und Praxis in der Lehrerinnen- und Lehrerbildung, Berlin 2003.
10 Zu den Chancen und Grenzen projektorientierten Musikunterrichts vgl. ausführlicher Christian
Rolle, »Lernen und Lehren in musikbezogenen Projekten«, in: Lernen und Lehren als Themen der Musik-
pädagogik. Sitzungsbericht 2002 der WSMP, hrsg. von Martin Pfeffer und Jürgen Vogt, Münster 2004,
S. 123–138.
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ments im Hinblick auf Tempo, Dynamik, Instrumentation usw. zu einigen oder (das
braucht mehr Zeit) eine eigene Coverversion zu arrangieren. Die Aufgabe kann lauten,
einen neuen Gesangstext zu einem vorhandenen Song zu schreiben oder eine passende
Choreographie zu entwickeln oder (das braucht mehr Zeit) einen eigenen Klassensong zu
komponieren und aufzuführen. In allen Fällen sind die Beteiligten im Produktionsprozess
zur ästhetischen Wahrnehmung aufgefordert, nämlich zur ästhetischen (nicht nur tech-
nisch-handwerklichen) Beurteilung von (Zwischen-)Ergebnissen im ästhetischen Streit um
die angemessenen Gestaltungsmittel.11
An zwei Beispielen soll abschließend etwas näher verdeutlicht werden, wie das Problem
kultureller Identität im Rahmen musikbezogener Projekte zum Gegenstand des Unterrichts
werden kann. Die erste Projektidee ist einer produktionsorientierten musikdidaktischen
Herangehensweise verpflichtet, in der die eigene Gestaltungsleistung gleichzeitig der Inter-
pretation des zugrunde liegenden Materials dient, und wurde u. a. von Peter Imort unter-
sucht und beschrieben:12 Die Aufgabe für die Schülerinnen und Schüler besteht darin,
Videoclips zu eigener oder auch fremder Musik zu produzieren. In der gemeinsamen filmi-
schen Interpretation der musikalisch gestalteten Bedeutung eines Popsongs müssen sich
die Produzenten darüber verständigen, welche Bedeutsamkeit die Musik für sie persönlich
hat, welches Lebensgefühl sie nämlich aus Sicht der Beteiligten zum Ausdruck bringt.
Die folgende Darstellung beruht auf Erfahrungen, die der Autor dieser Zeilen selbst in
den Jahren 2000 bis 2002 mit Videoclip-Projekten imMusikunterricht verschiedener 9. und
10. Klassen eines Gymnasiums gemacht hat. Im regulären Unterricht, der den Projekt-
phasen vorausgegangen war, hatten jeweils Analyse und Interpretation vorhandener Musik-
videos sowie der Erwerb des dafür notwendigen Fachvokabulars im Mittelpunkt gestan-
den.13 Zusammen mit Übungen zur Handhabung der erforderlichen technischen Medien
diente dieser Vorlauf der Vorbereitung der selbständigen Arbeit der Schülerinnen und
Schüler. In Gruppen zu fünft bzw. sechst sollten diese sich nun auf ein Musikstück einigen
(es wurden schließlich ausnahmslos damals aktuelle Poptitel gewählt), um dann einen zur
Musik passenden Videoclip aufzunehmen, d.h. einen, der das, was das Stück – nach Auf-
fassung der Gruppenmitglieder – zum Ausdruck bringt, in der Verbindung von Musik
und Bildern präsentiert. Die erste Herausforderung bestand in der Wahl eines geeigneten
Musikstückes, weil die Schülerinnen und Schüler sich über ihre Vorlieben streiten und den
anderen erklären mussten, warum die vorgeschlagene Musik gut ist und welches Lebens-
11 Die Chancen produktionsorientierten Musikunterrichts im Hinblick auf musikalisch-ästhetische Bil-
dung entfaltet ausführlich und ausgehend von historischen Untersuchungen Christopher Wallbaum, Pro-
duktionsdidaktik im Musikunterricht. Perspektiven zur Gestaltung ästhetischer Erfahrungssituationen, Kassel
2000.
12 Vgl. Peter Imort, »Musikunterricht und neue Medien. Medienpädagogische Einsichten musikdidak-
tisch hinterfragt«, in: Musik in den Medien – Medien in der Musik, hrsg. von Karin Pilnitz u. a. (= Musik-
unterricht heute 4), Oldershausen 2001, S. 202–209 sowie ders., »›Der Song sprach in Rätseln, so wie
unser bisheriges Leben verlaufen war‹. Zur medialen Konstruktion musikalischer Lebenswelten in eigen-
produzierten Musikvideos Jugendlicher«, in: Wozu Jugendliche Musik und Medien gebrauchen, hrsg. von
Müller, S. 231–241.
13 Unter anderem wurden hierzu Materialien aus dem Themenheft »Videoclips« der Zeitschrift Musik
und Unterricht 51 (1998) verwendet.
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gefühl sie so überzeugend zum Ausdruck bringt. Die Gruppenmitglieder mussten versu-
chen, die Korrespondenzen nachzuvollziehen, von denen der jeweils Werbende sprach, um
ihm ggf. i h r e Hörweise, ihren Eindruck, ihr Lebensgefühl entgegenzuhalten. Schon in
dieser Planungsphase wurden filmische Gestaltungsmöglichkeiten imaginiert, die anschlie-
ßend – nachdem die Beteiligten sich (mehr oder weniger überzeugt) auf ein Musikstück ge-
einigt hatten – weiter diskutiert und dabei konkretisiert werden mussten: Welche filmische
Gestaltung ›passt‹ denn nun zur Musik? Wie kann der Eindruck, den sie auf die Einzelnen
gemacht hat, mit Mitteln des Mediums Video zur Geltung gebracht werden? Das bloße
Nachstellen des Originalclips zum Musikstück war den Schülerinnen und Schülern ver-
boten (nicht zu jedem Titel war ein solcher bekannt), sie durften aber, wenn sie wollten,
Motive zitieren und so gewissermaßen einen Kommentar zu den Bildern des Originals
gestalten. Natürlich verwendeten die meisten Gruppen Handlungsklischees und gängige
Videoeffekte (so weit sie diese unter den gegebenen technischen Bedingungen realisieren
konnten), filmisches Vorstellungsvermögen und eigenständiges Gestalten waren aber in
allen Fällen erforderlich, weil die Anforderung der Aufgabenstellung das Produktionsteam
zur diskursiven Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen Hör- und Sichtweisen der
Beteiligten zwang. Das Ziel konnte erreicht werden: die interpretierend-imaginative Wahr-
nehmung der korresponsiven Gehalte (die gewissermaßen unterschiedliche kulturelle Iden-
titäten bedeuten) im Streit um das beste Produkt.
Die zweite Projektidee trägt den Titel »Mit fremden Ohren hören« und wurde von
Christopher Wallbaum entwickelt, der damit auf originelle Weise den Zusammenhang
von jugendlicher kultureller Identität und Musikgeschmack für den Unterricht erschließt:
»Wenn mir ein Musikstück nicht gefällt, dann habe ich drei Möglichkeiten: Ich kann mich
abwenden, ich kann das Musikstück ändern, bis es mir gefällt, oder ich kann mich ändern,
bis es mir gefällt.«14 Die These, die dem Projekt zugrunde liegt, lautet: Durch die zeitweise
Übernahme des Lebensstils einer fremden Jugendkultur ändert sich die Wahrnehmung der
Musik, die für diese Kultur typisch ist. Es geht dabei natürlich nicht um die Bestätigung
dieser These in Form einer empirischen Untersuchung, sondern um die Inszenierung von
Erfahrungssituationen, die in der Begegnung mit fremden musikkulturellen ›Identitäten‹
ästhetische Bildung ermöglichen. Vor dem Hintergrund der Erfahrungen, die der Autor
dieses Beitrags beim mehrfachen Durchführen des Projektes »Mit fremden Ohren hören«
an der Schule sowie mit Studierenden machen konnte, sollen im Folgenden die Spielregeln
und der mögliche Ablauf kurz skizziert werden.
Im Zentrum steht eine Woche, in der die Projektteilnehmer in Gruppen in ihnen
fremde Musikkulturen gewissermaßen eintauchen. Es sollte sich dabei am besten um
lebendige und vor Ort zugängliche musikalische Praxen handeln, mit denen die jeweiligen
Gruppenmitglieder bis dahin gar nichts anfangen können, ja die sie möglicherweise ab-
lehnen und deren Musik sie nicht mögen. In den Projektverläufen, von denen hier die
Rede ist, wählten die Beteiligten ausnahmslos ihnen fremde musikbestimmte (Jugend-)
Szenen: Hip-Hop, Techno, Gothic u. ä. Deren Symbolwelt und deren Lebensstil zu über-
14 Christopher Wallbaum, »Mit fremden Ohren hören. Oder: Den Geschmack mit dem Hemd wech-
seln? Ein Projekt«, in: Musik und Bildung 4 (1998), S. 11.
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nehmen hieß, (manchmal in Überwindung einigen Widerwillens) sich so zu kleiden, sich
so zu benehmen und ggf. so zu tanzen wie die Szenen-Angehörigen, ihre Haltungen und
Gepflogenheiten nachzuahmen, für die Musikkultur typische Orte aufzusuchen und natür-
lich: die jeweilige Musik zu hören. Vor und nach der Praxis-Woche galt es ein exempla-
risches Musikstück zu beschreiben und zu interpretieren. Die Wahrnehmungsdifferenz
bei dieser zweimaligen ›Werkbetrachtung‹ war in allen Fällen markant und machte deut-
lich, welchen Einfluss die teilnehmende Beobachtung darauf hatte, wie die Musik gehört,
verstanden und bewertet wurde.
Die zentrale Projektwoche bedeutete eine große Herausforderung für einige Teil-
nehmer und bedurfte natürlich gründlicher Vorbereitung: Das, was für die jeweiligen
fremden Musikkulturen und ihren klingenden Ausdruck typisch ist, musste recherchiert
werden. Literatur war hilfreich, vor allem aber wurden ›Experten‹ gesucht, bei denen
sich die Gruppenmitglieder informieren konnten; in einigen günstigen Fällen waren das
andere aus der Klasse bzw. dem Kurs, die sich recht gut auskannten, weil sie sich selbst –
mehr oder weniger – der Jugendszene zugehörig fühlten, die von einer anderen Gruppe
gewählt worden war. Die Technoforscher liehen sich Tonträger von einem Klassenkamera-
den und ließen sich ein Programm fürs Wochenende zusammenstellen. Die Hip-Hop-
Erkundung wurde unterstützt, indem von Bekannten bereitwillig die richtigen Hosen,
Jacken, Mützen und anderes szenetypisches Outfit zur Verfügung gestellt wurden. Der
Gothic-Gruppe wurde von einer ehemaligen Mitschülerin Mut gemacht, die die Teil-
nehmer nicht nur mit Musik und Hintergrundinformationen ausstattete, sondern sie auch
am ersten Abend in der Szene begleitete. Als problematisch erwies sich das Thema Jazz,
weil keine auch nur annähernd einheitliche Szene mit typischen Praxisformen auszuma-
chen war: Zu differenziert ist das, was unter den Begriff ›Jazz‹ fällt, zu unterschiedlich
sind die Menschen, die New Orleans, Swing, Bebop, Modern, Free oder Jazzrock hören
und sich möglicherweise mit diesen Stilistiken identifizieren. Die innere Differenziertheit
musikalischer Teilkulturen, deren zusammenfassende Bezeichnung nicht die vielfältigen
Erscheinungsformen erkennen lässt, die darunter fallen, war ein Problem, aber gleichzeitig
ein Lernergebnis des Projektes: dass der abgrenzende Blick von außen das Andere in seiner
Unterschiedlichkeit zu erfassen nicht in der Lage ist. Zu Fans mussten die Teilnehmer
dafür nicht werden. Es ist die imaginative Wahrnehmung fremder Korrespondenzen aus
der Perspektive ihrer spielerisch inszenierten kulturellen Praxis, die Gelegenheiten bietet
zu bildenden musikalischen Erfahrungen. Und das Moment der Verunsicherung, das damit
verbunden sein kann, gehört genauso zur ästhetischen Bildung wie alle Kenntnisse und
alle Fähigkeiten, die in ihrem Prozess erlernt werden. »Gleich amMittwoch hatte ich aller-
dings ein sehr mulmiges Gefühl, nicht als ›Ich selber‹ auf die Straße zu gehen«, schrieb
eine Schülerin in ihrem Projektbericht. So kann Musikpädagogik einen Beitrag zur ästhe-
tischen Bildung kultureller Identität leisten.
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Birgit Jank (Potsdam)
Grundsätzliche Strategien undmethodischeWege
des Umgangs mit (sich bildenden) eigenen und
fremden kulturellen Identitäten der Schülerinnen
und Schüler imMusikunterricht
I. Interkulturelles Musiklernen in der Schule – einige
grundsätzliche Anmerkungen
Bildung und Schule stehen nicht jenseits von gesellschaftlichen Realitäten, sondern das
Nachdenken über Bildung und die Gestaltung von Schule sind viel unmittelbarer als z.B.
musikwissenschaftliches Nachdenken in geschützten Räumen an reale gesellschaftliche
Entwicklungen gebunden, sind dazu verdammt – oder positiv gesagt: auf direktem Weg
herausgefordert –, Stellung zu beziehen, konkrete Arbeit zu leisten, zielgerichtet zu han-
deln, bisweilen auch auszuhandeln.
Wenn man etwa 30 Schülerinnen und Schüler in einer Klasse vor sich sitzen hat und
als Lehrer oder Lehrerin mit einem guten Theoriehintergrund ausgestattet aus der Musik-
wissenschaftsausbildung einer Hochschule kommt, möglicherweise noch über eine solide
musizierpraktische Qualifikation z.B. im Spiel der westafrikanischen Djembé oder der rus-
sischen Balalaika verfügt und nun mit bester Absicht ein interkulturelles Musiklernen in
Gang bringen möchte, erwarten diese Schüler mit ihren so unterschiedlichen eigenen kul-
turellen Identitäten, Selbstverständnissen, Wertemustern keine Grundsatzreden, sondern
schlichtweg einen Musikunterricht, der nicht langweilig ist, viel praktisches Musizieren
bereithält und vor allem für sie einen persönlichen Wert hat.
Also, auf zu guten methodischen Konzepten für den Unterrichtsalltag!? Doch spätes-
tens hier wird die Angelegenheit komplizierter. Gilt es in diesem Zusammenhang doch, auf
die noch junge Disziplin einer Systematischen Musikpädagogik und auf deren Denkerträge
zu verweisen, die sich einer wissenschaftlichen Tradition des kritischen Denkens ver-
pflichtet fühlen. Hermann J. Kaiser (Hamburg) und seine Schüler haben in den letzten
Jahrzehnten in diesem Zusammenhang ausgewählte Grundlegungen formuliert. Musika-
lische Lernprozesse werden von der Systematischen Musikpädagogik als eine umfassende
ästhetische Bildungspraxis verstanden, die auf den ersten Blick fern von bildungspoli-
tischen Alltagsfragen und Unterrichtsalltag des Musikunterrichts zu stehen scheinen. Aber
der zweite Blick oder besser ein gründliches Nachdenken zeigen es an: Nur eine genaue
Bestimmung des Gegenstandes (ob nun bei der Konstruktion der philosophisch-kultur-
wissenschaftlichen Fragestellung nach dem Fremden in der Musik und dessen Bedeutsam-
keit für Bildungsprozesse oder durch eine unterrichtspraktisch-methodische Nachfrage
zur Organisation eines interkulturellen Musiklernens unter den institutionellen Bedingun-
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gen von Schule) kann auch in (musik-)pädagogischen Dimensionen Fortschritt und Klar-
heit im Denken und Handeln herbeiführen, kann einen Wissenschaftsanspruch, kann
Methodologie in einem weiten Verständnis, kann das Verhältnis zur Historie des eigenen
Faches oder zu der von Nachbardisziplinen klären oder zumindest ansatzweise erhellen.
Ein bedeutsamer Unterschied einer musikwissenschaftlichen und musikpädagogischen
Denkrichtung in einer solchen kritischer Tradition dürfte es u. a. sein, dass es sich bei dem
ersteren vorrangig um Bemühungen zur Erhellung des Wesens der Musik in den Dimen-
sionen ihrer Herstellung, ihrer Ergebnisse und ihrer Wirkungen handelt, in der Musik-
pädagogik es jedoch um das Auffinden von Theorien des Musikl e r n e n s , der Musikver-
mittlung und dies zudem noch in theoriebegründenden und zugleich praktisch-methodisch
anwendbaren Dimensionen gehen sollte. Auf letzteren Schwerpunkt möchte ich mich in
meinen folgenden Ausführungen konzentrieren.
Also sei mir erlaubt, auf den Schüler zurückzukommen, der da in der Klasse vor mir
sitzt und einen Musikunterricht erwartet, der für ihn einen p e r s ö n l i c h e n Wert hat,
auch im Hinblick auf interkulturelles Musiklernen. Und er hat recht mit dieser Erwartung,
meine ich.
Unser Symposion beschäftigt sich mit demThema B i ldu ng k u l t u r e l l e r Id en t i t ä t
und versucht dies zu problematisieren. Kulturelle Identität ist keinWert an sich. Sie ist auch
mehr als eine soziale Abstraktion. Identität erwächst aus Prozessen der Identifizierung, und
diese vollziehen sich allein in wirklichen Schülern, sie ist somit letztendlich Ausdruck
eines leibhaftig stattfindenden individuellen Lebens. Kulturelle Identität ist, in pädagogi-
schen Kontexten gedacht, also ein empirischer und letztlich auch ein persönlicher Wert.
Allgemeiner formuliert der Musiksoziologe Christian Kaden dies so:
Identifikation gehört zu den Elementarbedürfnissen menschlichen Seins. Identifi-
kation reflektiert, von ihren Ursprüngen her, ein gelungenes Wechselspiel, eine
optimale Balance zwischen Innen- und Außenwelt. Dieses Optimum ist weder in
geglätteter Harmonie gegeben noch in Konflikten, die ein kritisches Maß mensch-
licher Belastbarkeit übersteigen. Die großen, köstlichen Momente des Lebens stellen
sich ein im dynamischen Hin und Her von Mensch und Welt.1
Dialektisch betrachtet stellt Schule nicht zuletzt durch ihre Institutionenmerkmale und
schlichtweg durch die allgemeine Schulpflicht in Deutschland dies von den Rahmen-
bedingungen fast gesetzmäßig her: Kinder und Jugendliche kommen heute in die Schule
und in den Musikunterricht mit sehr unterschiedlich geprägten Selbstverständnissen und
Reflexionsgraden ihrer eigenen kulturellen Identität(en). Sie kommen nicht, weil sie wol-
len, sondern auch, weil sie es müssen. Sie suchen Harmonie (oder besser: Wärme) und zu-
kunftsbeständige Orientierungen, zugleich aber auch die Auseinandersetzung und das
Aneinanderreiben eigener Positionen mit denen der Mitschüler, der Lehrer, der Eltern –
ja sogar der des Hausmeisters.
Jüngere Arbeiten einer wissenschaftlich orientierten Musikpädagogik im Kontext inter-
kulturellen Arbeitens in Schule und Hochschule bemühen sich deshalb immer wieder,
1 Christian Kaden, Des Lebens wilder Kreis. Musik im Zivilisationsprozeß, Kassel 1993, S. 220.
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letztlich nach Einstellungsä nd e r u n g e n bei Schülern und Lehrern zu fragen, weniger
nach bloßen handwerklichen Optionen und methodischen Rezepten.
Ich denke hier z.B. an den Ansatz vonWolfgang Martin Stroh einerWelt-Musik-Lehre2,
die konsequent davon auszugehen sucht, dass jeder Mensch, der in einem Heute lebt, multi-
kulturell ist, und dass sich demzufolge der Identitätsbegriff auch ständig ändert, ja ändern
muss. Er möchte mit seinem Modellversuch Musiktheorie und Instrumentalunterricht in
Schule und Hochschule wieder stärken, um letztendlich eine multikulturelle Handlungs-
kompetenz zu vermitteln, damit sich auch Schülerinnen und Schüler im Ku l t u r - Sup e r -
markt selbst bedienen lernen, und dies mit einem möglichst aktiven und bewussten Gestus.
Einen anderen Weg geht Irmgard Merkt, eine Vorreiterin des Nachdenkens über inter-
kulturelles Musiklernen in unserem Fach, die in ihren Arbeiten z.B. zur Auseinander-
setzung mit türkischer Musik nach S c h n i t t s t e l l e n z w i s c h e n v e r s c h i e d e n e n
Mu s i k k u l t u r e n sucht, diese findet und fantasievoll mit den Kindern gestaltet. Um dies
auch sinnlich anschaulich zu machen, sei ein Zitat von Irmgard Merkt herangezogen:
Ein Beispiel für spielerischen Umgang mit Verschiedenheit: In den Sprachen der
Welt werden Tierlaute unterschiedlich nachgeahmt. […] Im Deutschen wird der
Hahn mit »Kikireki« nachgeahmt, im Türkischen mit »ü ürü ü« und im Englischen
mit »cock a doodle do«. Das Spiel mit den Imitationen der Tierstimmen ist be-
reits ein Wandern durch Klangwelten, es verdeutlicht das Prinzip »Gleichheit bei
Verschiedenheit«.3
Schließlich steht der Musikpädagoge Volker Schütz in Anlehnung an Wolfgang Welschs
Auffassung einer transkulturellen Verfasstheit der Gesellschaft mit seinen Arbeiten für
den Gedanken der Gleichwertigkeit aller Kulturen und will mit seinen für Schule recht
praktikablen Ansätzen z.B. zur Auseinandersetzung mit Musikkulturen aus Schwarzafrika
zu Offenheit, Empathie, zur kognitiven wie gleichermaßen affektiven Toleranz gegenüber
fremden Kulturen erziehen. Das Eintauchen in eine andere Kultur wird bei ihm als zentra-
les Moment interkulturellen Lernens benannt.4
II. Zielsetzungen eines interkulturellen Musikunterrichts
In einem interkulturellen Musikunterricht sollen Schüler und Lehrer Gelegenheit bekom-
men, sich mit ihrer eigenen Zugehörigkeit zu verschiedenen Musikkulturen auseinander-
zusetzen. Dabei müssen wir uns m.E. auch in den für Schule unumgänglichen Planungs-
prozessen mit manchmal offenem Ausgang von der Vorstellung eines Universalismus der
Musikkulturen verabschieden. Vielmehr ist es sinnvoll, Szenen einzelner Musikkulturen
zu segmentieren und sich dann mit ihnen intensiver zu beschäftigen. Allgemein akzeptiert
2 Vgl. Musikkulturen – fremd und vertraut, hrsg. von Meinhard Ansohn und Jürgen Terhag (= Musik-
unterricht heute 5), Oldershausen 2004.
3 Vgl. ebd., S. 28ff.
4 Vgl. Volker Schütz, Musik in Schwarzafrika, Oldershausen 1992. Des weiteren: Matthias Kruse, »Zu
den Zielen, Chancen und Grenzen interkulturellen Musiklernens«, in: Interkultureller Musikunterricht,
hrsg. von Matthias Kruse, Kassel 2003, S. 7–16.
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ist hierbei in der jüngeren Diskussion in der Musikpädagogik, dass interkultureller Musik-
unterricht nach Möglichkeit mit demMusikmachen einzusetzen hat. Der aktiven Musikaus-
übung kann sich das konzentrierte Hören ebenso anschließen, wie die Transformation ver-
meintlich fremder Musikkulturen in eigene musikalische Produkte der Schülerinnen und
Schüler. Auf diese Weise könnte ein interkultureller Musikunterricht neben der Ausein-
andersetzung mit der eigenen, möglicherweise den Blick auf fremde Musikkulturen öffnen.
Eine Handlungsorientierung, die zu Schüleraktivitäten, zu Eigeninitiative und zu Mög-
lichkeiten der Selbsterfahrung führt, sollte unabdingbare Grundlage eines solchen Unter-
richts sein. Die Begegnung und die Auseinandersetzung mit f r emde r Musik soll den
Schülern demnach zu neuen musikalischen Erfahrungen verhelfen. Diese können dann
wiederum als Unterrichtsgrundlage für die Auseinandersetzung mit dem f r emden I nd i -
v i d u um bzw. mit der f r emden Ku l t u r herangezogen werden. Die Bereitschaft, sich
auf Fr emde s einzulassen, und die Erziehung zur Toleranz gehören ebenso zu den Lern-
zielen des interkulturellen Musikunterrichts wie die Erziehung zur Konfliktfähigkeit.
Interkultureller Musikunterricht ist in erster Linie ein Begegnungsunterricht. Beson-
ders die Einbeziehung von außerschulischen Experten bietet eine didaktische Chance zu
mehr Authentizität. Dieses projektorientierte Zusammenarbeiten, das möglicherweise
durch die Etablierung der Ganztagsschule (z.B. in Hessen an Brennpunkt-Hauptschulen)
neue Möglichkeiten erfahren wird, könnte im Kontext eines fächerübergreifenden Unter-
richts zudem aus tradierten eindimensionalen Formen des Musiklernens und des Musik-
verstehens führen.
Es sollen nun einige ausgewählte konzept-immanente Probleme eines interkulturellen
Musiklernens benannt werden.
III. Probleme eines schulischen interkulturellen Musiklernens
So optimistisch ich in meinem Beitrag bisher auch gewesen bin; der praktischen Durch-
führung interkulturellen Musikunterrichts stellt sich eine Vielzahl von Problemen entge-
gen. Einige ausgewählte möchte ich benennen:
Zum einen besteht die Gefahr der Ve r e i n n a hmu ng de r Mu s i k k u l t u r e n durch
die Behandlung im Unterricht. Die Zielsetzung eines interkulturellen Musikunterrichts,
musikkulturelle Erfahrungen der Schüler in den Unterricht zu integrieren, stellt Lehrer
und Unterricht zunächst vor ein Paradoxon, denn ein wesentlicher Bestandteil vieler Jugend-
kulturen ist die Abgrenzung von der Erwachsenenwelt und somit auch von Schule. Auch
das oft gut gemeinte Aufnehmen von Musik der Migrantenkinder erweist sich in der Praxis
zuweilen als Gratwanderung: die einen reagieren positiv, da ihre Musik nun allen vorge-
stellt werden kann, andere fühlen sich in eine Sonderrolle gedrängt und sind enttäuscht,
nun auf eine andere Kultur einer Heimat, die sie gar nicht mehr kennen, zurückgebunden
zu werden. Einige gehen, durch einen solchen Musikunterricht angeregt, bewusst den Weg
des Suchens der eigenen kulturellen Wurzeln ihrer Eltern- und Großelterngeneration, an-
dere empfinden dies im Sinne eines Cross-over.
a. Musik fremder Kulturen ist ebenso wie die der je eigenen von g r oß e r V i e l f a l t ge-
prägt. Zudem ist Musik teilweise so stark in ihren k u l t u r e l l e n u nd s o z i a l e n Kont e x t
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eingebunden, dass, über die generelle Abhängigkeit jeder Musik von ihrer Repräsentations-
form hinaus, die Musik ohne ihren außermusikalischen Anlass (religiöse Riten, Feste etc.)
den eigentlichen Sinnzusammenhang verliert. Die persönliche Wahrnehmung beschränkt
sich in diesem Fall auf den musikalischen Gehalt und den eigenen Sinnzusammenhang
des Rezipienten.
b. Wir sprechen spätestens seit dem Bundeskongress des Arbeitskreises für Schulmusik
(AfS) 2002 in Berlin zum Thema »Musikkulturen – fremd und vertraut« (an dem über 1.000
interessierte Musiklehrer aller Schulstufen teilnahmen) von einer neuen Art d e s P r a x i s -
s c ho c k s beim interkulturellen Musiklernen bei diesen eigentlich sehr aufgeschlossenen
und praxiserfahrenen Kollegen (die vielen Musiklehrer und Musiklehrerinnen, die nie zu
einer solchen Fortbildungsveranstaltung gehen, mag ich mir manchmal gar nicht mehr
vorstellen): wenn diesen Kongressteilnehmern nämlich in hochprofessionellen, musikprak-
tisch angelegten Workshops von außereuropäischen Musikern eine so hochkomplexe Musi-
zierpraxis z.B. an Perkussionsinstrumenten offeriert wird, die mit dem gutgemeinten gele-
gentlichen Einsatz von Rumbarasseln oder Djemben in der Schule so gar nichts mehr
zu tun haben wollen. Und wenn der Musiker mit einem verständnisvollen charmanten
Lächeln dann noch formuliert, dass bei dieser Technik mit ein paar Jahren Übung durch-
aus Fortschritte erkennbar werden könnten, fallen für den engagierten, aber realistischen
Musiklehrer möglicherweise Welten des Machbaren zusammen. Die Möglichkeiten, eine
Musikkultur oder auch nur den Ausschnitt einer Teilkultur in der Schule angemessen zu
vermitteln, sind äußerst begrenzt. Das liegt nicht nur an der spezifischen Unterrichtsatmos-
phäre oder an der zeitlichen Begrenzung, sondern vielleicht auch an eben dieser kulturel-
len und funktionalen Eingebundenheit: Techno ohne DJ? Schwarzafrikanische Rhythmen
ohne einen kompetenten Solodrummer? Türkische Hochzeitsmusik ohne Fest? Melan-
cholische russische Volkslieder ohne die Wolga und die völlig andere Funktion von Volks-
musik im Osten? Musiklernen muss sich immer wieder auf Kontexte beziehen lassen und
dabei auch berücksichtigen, dass im Unterschied zur abendländischen Kulturtradition mit
ihren oft abgeschlossenen Systemen gerade in Afrika oder Lateinamerika auf eine direkte
Bindung an soziale Ereignisse, auf Wiederholbarkeit und offene Systeme fokussiert wird.
c. Ebenso wie bei der Gefahr der Vereinnahmung von Musikkulturen besteht die
Herausforderung an den Lehrer darin, die B a l a n c e zwischen der unverantwortlichen
Vereinfachung und der Ermöglichung musikalischer Fremderfahrungen zu finden. Auch
ein dialektisches Denken würde möglicherweise manchem Musiklehrer aus dieser Klemme
helfen: Thomas Ott hat vor Jahren darauf hingewiesen, dass es möglicherweise im Bereich
Musikpädagogik sinnvoll sein kann, das N i c h t -Ve r s t e h e n zu lehren oder vielleicht
besser: dem allzu schnellen Verstehen zu wehren. Prinzipiell und systematisch nach dem
zu suchen, was (noch) nicht in musikpädagogischen Praxen verstanden worden ist, wäre
demnach eine sinnvolle Perspektive, auch für interkulturelles Musiklernen.
An dieser Stelle sei mir eine Reibung oder auch gemeinsame Impulsgebung (wie Sie
es verstehen wollen) zu musiksoziologischem Nachdenken erlaubt, wenn ich nämlich bei
Christian Kaden im Kontext seiner Überlegungen zu kultureller Identität als Lebens-
thematik nachlesen kann: »Es wäre daher nützlich, neben einer Ästhetik des Widerstands
(Peter Weiss) auch die Ästhetik des Nicht-Widerstehens auszuarbeiten. Nicht-Widerstehen
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aber lehrt den, der es betreibt, seine tatsächlichen Bedürfnisse vergessen, es bedeutet die
Aushöhlung von Selbstbewusstsein, die Aufgabe des Ichs.«5
Deutet sich hier ein hochinteressanter Dialog zwischen musikwissenschaftlichem kri-
tischen Denken und der auch an die Realitäten heutiger Schulwirklichkeit denkenden
Musikpädagogik an? Möglicherweise.
Ich möchte nun anhand einer kurzen Übersicht auf verschiedene mögliche methodi-
sche Wege eines interkulturellen Musiklernens eingehen.
IV. Methodische Versuche und Optionen eines
interkulturellen Musiklernens
Die folgende Übersicht versucht einen Überblick über derzeit bereits in der Schulpraxis
erprobte Verfahren zu geben, ohne hierbei ausführlicher auf Bewertungen und kritische
Kommentierungen eingehen zu können.
Wann, in welchem Umfang, mit welcher Ausführlichkeit ich diese verschiedenen mög-
lichen methodischen Wege für die Unterrichtsplanung und im Unterrichtsprozess auf-
nehme, dies verstehe ich als eine offen zu formulierende Größe. Sie hängt entscheidend
davon ab, in welcher Klasse, an welchem Ort, in welcher Funktion, in welcher Grund-
vereinbarung ich mich als Musiklehrerin in diesem Moment befinde. Natürlich ist sie auch
abhängig von den Zielen, um die es in dieser konkreten Unterrichtsstunde geht.
Wichtig wäre für mich, in sinnvoll strukturierten Lehr- und Lernabläufen zu agieren,
die möglichst gleichzeitig auf ein dialogisches, vergleichendes und kontrastierendes Prinzip
abheben, und so ein musikalisch-pädagogisches Netz im Musikunterricht entstehen zu las-
sen, das zum einen die Bewusstmachung eigener kultureller Identitäten befördert und zum
anderen die Schärfung von Unterschieden, Kontrasten, ja Ablehnungen fremder kulturel-
ler Identitäten im Blick hat und damit wiederum verstehbarer werden lässt.
Methodische Wege eines interkulturellen Musiklernens
1. Der interkulturelle Vergleich
Unterschiede in der Klangästhetik
Unterschiede in der Entwicklung der musikalischen Parameter (Welt-Musik-Lehre,
Improvisation, Collagen, Klassenmusizieren)
Betonung von Gemeinsamkeiten (musikalische Schnittstellen)
Bearbeiten menschlicher Grunderfahrungen (Liebe, Trauer, Abschied, Begrüßung,
Natur, Konflikt, Versöhnung)
Musik als Medium freier Gestaltung und persönlichen Ausdrucks (ästhetisches Lernen)
Austausch und Vergleich musikalischer (Alltags-)Erfahrungen
2. Handlungsorientierung als Weg zu persönlicher Erfahrung
Aufbau musikalischen Wissens über musikalische Erfahrungen organisieren
Handlungs- und erfahrungsorientierte Methodik (Körperausdruck, Gestik, Bewegung)
5 Kaden, Des Lebens wilder Kreis, S. 224.
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3. Ästhetisches Lernen als Weg zu neuen Erfahrungsmöglichkeiten
Erweiterung der Wahrnehmungsfähigkeit
Ziel- bzw. zweckorientierte Wahrnehmungsdidaktik
Interdisziplinäres Lernen (Theater, Kunst, Tanz, Spiel, Literatur u. a.)
Didaktischer Perspektivenwechsel für den Lehrenden
4. Begegnungen mit anderen Musikkulturen innerhalb und außerhalb von musikalischen
Lernprozessen
Interkulturelles Musiklernen als Begegnungsunterricht begreifen
Regionale Angebote, Kooperation von Kinder- und Jugendkultur
5. Konfliktorientierung beim interkulturellen Musiklernen
Arbeit mit dem Fremden als Arbeit mit mir selbst begreifen
Akzeptanz identitätsstiftender Bedeutung von Musik, Nicht-Ausgrenzen
Toleranz beinhaltet das Aushalten-können verschiedener Musikkulturen
V. Ausblick
Die angeführten Problemlagen zum interkulturellen Musiklernen scheinen – trotz der
methodischen Vorschläge möglicher Unterrichtsstrategien – den Schluss nahezulegen,
dass dieser Ansatz in der Schule nur wenig Aussicht auf Erfolg hat und dass wir als Musik-
pädagogen uns wieder einmal bescheiden in den Hintergrund zurückziehen sollten.
Versteht sich jedoch Bildung, verstehen wir die neben allen Problemen so berührende
Bildungsarbeit mit jungen Menschen, wenn wir sie denn ernst nehmen, als etwas ganz Be-
sonderes und verbinden dies zugleich mit der realistischen Auffassung, dass der Mensch
nur so viel versteht, wie er sich selbst versteht, so möchte ich daraus schlussfolgern, das
wir unsere Identität und damit unsere Herkunft und Geschichte kennen müssen, um uns
Fremdem eröffnen zu können. Wir müssen es t u n .
Der interkulturellen Erziehung kommt heute eine immer wichtiger werdende Aufgabe zu:
Sie soll nicht nur den Grundstein für ein friedvolles Zusammenleben verschiedener Kulturen
legen, sondern generell die Bereitschaft zur Toleranz und zu vernünftigen Konfliktlösungen
fördern. Die Zielgruppe beschränkt sich weder auf ethnischeMinoritäten noch auf bestimmte
Teilkulturen, denn diese Kompetenzen müssen von jedem gelernt werden. So erscheint es
für mich zwar bedrückend, letztlich jedoch fast zweitrangig, ob die Mehrheit der deutschen
Gesellschaft ein Zusammenleben in der multikulturellen Gesellschaft befürwortet oder
nicht. Vor dem Hintergrund der teilweise massiven Ablehnung dieser Gesellschaftsform
muss sich die interkulturelle Erziehung m.E. jedoch bewusst dieser Überzeugungsaufgabe
stellen: Sie muss den Kindern und Jugendlichen Orientierungshilfe für das Zusammen-
leben mit dem Fr emden geben. Dem Musikunterricht steht ein großes Repertoire an
Möglichkeiten offen, diese Zielsetzung aktiv zu unterstützen. Besonders die Erkenntnis, dass
Verhaltensänderungen nicht allein über Willensanstrengungen oder Information zu errei-
chen sind, sondern immer erst auf eine Selbsterfahrung folgen können, macht eine generelle
Verbreitung der Konzeptionen der interkulturellen Musikerziehung dringend erforderlich.
Auch im Bildungswesen beginnt man langsam zu erkennen, dass eine in den ersten Jah-
ren nach der Veröffentlichung der PISA-Ergebnisse praktizierte Engführung der Schule
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auf Mathematik, die Naturwissenschaften und die Muttersprache, verbunden mit einer
Flut immer neuer Evaluierungen und disziplinarischer Maßnahmen gegenüber Lehrern
und Schülern, ein Irrweg war und ist. Zunehmend wird begriffen – und vielleicht auch
durch eine jüngere Generation von Lehrern und Hochschullehrern getragen –, dass Schu-
len Orte des Lernens und des Lebens sein müssen, dass diejenigen Schulen die besten sind,
die über eine lebendige Schulkultur – eben auch eine interkulturell geprägte – verfügen,
dass sowohl den Schulen als auch den Lehrerinnen und Lehrern eine sehr viel größere
Autonomie und Verantwortlichkeit für ihre Bildungsarbeit überlassen werden muss und dass
ein zentralistisches Modell der Steuerung, bei dem ein allmächtiges Bildungsministerium
glaubt, schulische Abläufe bis ins Detail regeln zu können, zu demselben Irrweg gehört.
Wir müssen jedoch auch auf unser kleines Fach und seine Möglichkeiten in einem offen
gedachten Bildungsprozess aufmerksam machen (andere tun dies nicht für uns). So versucht
derzeit eine kleine Arbeitsgruppe von Musikpädagogen und Musikwissenschaftlern, denen
auch Christian Rolle und ich angehören, Items für ein mögliches Musikmodul in der IGLU-
Studie (hierbei geht es um die Erfassung von tatsächlichen Schülerkompetenzen am Ende des
4. Schuljahres in 35 europäischen Ländern, die in einer Erweiterung einer ersten Studie 2006
wieder durchgeführt werden soll) zu entwickeln. Trotz aller forschungsmethodischen Klip-
pen und noch offenen Fragen, die bei einer solchen Erfassung anstehen, muss auf die kreativen
Potentiale des Musiklernens, und zwar möglichst exemplarisch für die ästhetischen Fächer,
eindringlich hingewiesen und dies in das offizielle Bildungsdenken hineingetragen werden.
Auch deshalb sind wir hier mit einem musikpädagogischen Symposium im Rahmen
eines Internationalen Kongresses der Gesellschaft für Musikforschung vertreten: um mit
Musikwissenschaftlern ins Gespräch kommen zu können, die bereit sind, an unseren oft so
komplexen Fragestellungen mitzuarbeiten.
Martin Greve (Berlin)
Die Vermittlung türkischer Musik inWesteuropa
Identitätszuschreibungen und praktische didaktische Probleme
I.
Während auf diesem Kongress zu Recht immer wieder die enorme Bedeutung kultureller
Identitäten für das Verständnis von Musik betont wurde, möchte ich im Folgenden für den
Bereich der praktischen Kulturvermittlung vor der Berücksichtigung eben dieser ›kulturel-
len Identität‹ explizit warnen. Nicht an musikalisch-technischen Problemen nämlich schei-
tern immer wieder deutsch-türkische Musikkooperationen, sondern an tatsächlichen oder
angeblichen Fragen kultureller Identität.
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Mit praktischer Kulturvermittlung ist gemeint: türkischer Instrumentalunterricht an
deutschen Musikschulen, die Zusammenarbeit mit türkischen Musikern im Schulmusik-
unterricht, interkulturelle Ausbildung von Musiklehrern und letztlich ebenso die Durch-
führung interkultureller Musikfestivals – tendenziell treten in all diesen durchaus unter-
schiedlichen Situationen ähnliche Probleme auf.
Wie notwendig eine interkulturelle Öffnung indes heute geworden ist, zeigt das Beispiel
der Berliner Schwestern Filiz und Iliz Akgül. Beide gewannen bei dem Berliner Landes-
wettbewerb Jugend Musiziert in den letzten Jahren sowohl im Instrument Baǧlama, der
anatolischen Langhalslaute, als auch bei Blockflöte, wo sie bis zum Bundeswettbewerb ka-
men, außerdem imWettbewerb Jugend Komponiert. Nun möchten die beiden offenkundig
außerordentlich begabten Mädchen Musiklehrerinnen werden, eigentlich eine durchaus
erfreuliche Entscheidung, leider jedoch derzeit unrealistisch: Keine Musikhochschule in
Deutschland akzeptiert Ba!% lama als Musikinstrument.
Im Kern sollen hier drei Pilotprojekte der letzten Jahre besprochen werden:
1. Jugend Musiziert: Anfang 2005 wird im Rahmen des Berliner Landeswettbewerbes
Jugend Musiziert zum vierten Mal in Folge auch ein Wettbewerb der anatolischen
Langhalslaute Ba!% lama stattfinden, ebenso erstmals in Nordrhein-Westfalen. In Berlin
läuft der Wettbewerb nach einer experimentellen Startphase mittlerweile weitgehend
im normalen institutionellen Rahmen von Jugend Musiziert.
2. Der Austausch zwischen der Universität der Künste Berlin (UdK) und einer privaten
türkischen Musikschule Berlins, dem Konservatorium für Türkische Musik: Seit Som-
mersemester 2000 führt das türkische Konservatorium an der UdK Einführungs-
seminare zur Musik der Türkei für angehende Musiklehrer durch, während die UdK
im Gegenzug am Konservatorium westliche Musiktheorie unterrichtet. Ziel des Projek-
tes war die interkulturelle Erweiterung des Lehrangebots der UdK ohne zusätzliche
Kosten, wobei in den Einführungsseminaren neben musiktheoretischem und musik-
historischem Grundwissen vor allem auch praktische Fertigkeiten vermittelt wurden.
In vergleichbarer Art undWeise werden seit vielen Jahren in einigenMusikschulen türki-
sche Instrumentallehrer eingesetzt. Über eine stärkere Berücksichtigung von Interkultu-
ralität in der Ausbildung von Musiklehrern wird derzeit beispielsweise an den Musik-
hochschulen von Köln, Hannover und Essen nachgedacht; sie wurden vor allem an der
Universität Oldenburg durch die Initiative vonWolfgang Martin Stroh bereits realisiert.
3. Der Studiengang Türkische Musik des Rotterdams Conservatorium. Hier existiert seit
1990 ein Fachbereich Weltmusik, im Jahr 1999 wurde erstmals auch Türkische Musik
angeboten. Musikalischer Leiter war zunächst Talip Özkan (Paris), den Basisunterricht
des Studienganges gaben jedoch Dozenten aus Rotterdam, insbesondere Nahim Avcı.
Nach internen Schwierigkeiten wird derzeit ein Neustart des Studienganges unter ver-
änderten Strukturen für September 2005 vorbereitet.
II.
Zielen die meisten interkulturellen Musikprojekte letztlich auf eine breite Öffnung hin
zu vielen unterschiedlichen Musiktraditionen, so liegt der Gedanke offenbar nahe, zu-
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nächst mit Musik der größten und auffälligsten Minderheit in Deutschland, eben Türken,
zu beginnen. Da auch türkische Musiker beinahe immer an einer Zusammenarbeit mit
deutschen Musikinstitutionen höchst interessiert sind, entwickelt sich in dieser – noch
überwiegend theoretischen – Frühphase oft ein enthusiastisches Grundgefühl.
Die Erwartungen an türkische Musikdozenten in Deutschland lassen sich in vier Punk-
ten zusammenfassen:
1. Gesucht wird seriöse, künstlerisch anspruchsvolle Musik – keine Folklore. Da jedoch
in der öffentlichen Repräsentation türkischer Kultur in Europa eben solche Folklore
im Vordergrund steht und türkische Musiker in künstlerischen Institutionen Deutsch-
lands, die Seriosität garantieren würden, noch kaum eingebunden sind, können sich
viele nicht-türkische Musiker kaum vorstellen, dass eine anspruchsvolle türkische Mu-
sik in Deutschland tatsächlich existiert. Oft unausgesprochen liegt hier ein typischer
Vorbehalt gegen die Einbeziehung türkischer Musik.
2. Problematischer noch ist der nicht immer klar formulierte Wunsch, halbwegs reprä-
sentative, zumindest künstlerisch unumstrittene Vertreter türkischer Musik zu gewin-
nen. Zum einen werden hier schnell exotische ›Orient‹-Klischees wirksam, vor allem
realitätsferne Vorstellungen von einem reinen, authentischen Orient. Türkische Musik,
die erkennbar von westlicher Musik beeinflusst ist – in der Türkei der Regelfall –, wird
daher in Deutschland häufig kritisch gesehen, sehr zum Unverständnis der meisten tür-
kischen Musiker. Zum anderen folgt auf die Erwartung repräsentativer und anspruchs-
voller türkischer Musik häufig die Einschränkung, die künstlerische Qualität sowie
die Stellung eines türkischen Musikers innerhalb der aktuellen Musikentwicklung der
Türkei könne ein deutscher Musiker, Musikschulleiter oder Musikdidaktiker überhaupt
nicht beurteilen, die Forderung sei somit de facto unerfüllbar. Die Erfahrungen bei
Jugend Musiziert Berlin haben jedoch gezeigt, dass auch nicht-türkische Musiker hier-
zu sehr wohl in der Lage sind: Alle Jurys – im Laufe der Jahre immerhin acht unter-
schiedlich besetzte Gremien – waren gemischt aus türkischen und nicht-türkischen
Juroren zusammengesetzt. Kein einziges Mal entwickelte sich zwischen diesen bei der
Bewertung der Teilnehmer ein grundlegender Dissens.
3. Benötigt werden sodann vertrauenswürdige und kooperative Dozenten, die ausreichend
gut Deutsch sprechen und möglichst auch über Erfahrungen an Schulen bzw. Hoch-
schulen verfügen.
4. Wie interkulturell offen deutsche (resp. niederländische) Musikeinrichtungen auch sind,
eines wird praktisch niemals akzeptiert: politische Probleme. Stets ist die ernste Sorge
vorhanden, durch eine Zusammenarbeit mit Türken könnten gewissermaßen im Schatten
von Musik Islamisten, kurdische Nationalisten oder sonstige politische Extremisten ins
europäische Musikleben einsickern. Nun ist die Forderung nach politischer Enthaltsam-
keit innerhalb künstlerischer deutscher Institutionen (die an deutsche Musiker selbst-
verständlich niemals herangetragen würde) an sich recht einfach umzusetzen und auch
zu kontrollieren. Es zeigt sich allerdings, dass gerade die deutsche Befangenheit in die-
ser Frage zu ihrer Instrumentalisierung geradezu einlädt – dazu später.
Konkret werden die Probleme, sobald es daran geht, geeignete türkische Musiklehrer (resp.
Musiker, Juroren o. ä.) zu finden. Türkische Musiker mit einem anerkannten Abschluss in
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Deutschland nämlich gibt es derzeit nicht – eben das ist ja das Ausgangsproblem. Ledig-
lich einige wenige Musikwissenschaftler, Komponisten oder etwa Gitarristen türkischer
Herkunft mit Hochschullabschluss ließen sich benennen.
Naheliegende Alternative wäre es zunächst, Konservatoriums-Absolventen aus der Tür-
kei nach Deutschland zu holen, in Essen und Berlin haben die türkischen Konsulate be-
reits aktive, auch finanzielle Unterstützung hierfür zugesagt. Leider bestehen zwischen
deutschen kulturellen Institutionen und solchen in der Türkei nur höchst selten Kontakte,
was eine Zusammenarbeit erschwert. Gravierender noch ist der Mangel an Deutschkennt-
nissen solcher importierter Musiker, ihre Integration in deutsche Institutionen scheint
somit kaum möglich. Überdies zeigen die Erfahrungen privater türkischer Musikschulen
in einigen deutschen Städten, die praktisch immer diesen Weg gehen, dass viele einge-
flogene Musiklehrer nach einiger Zeit wieder in die Türkei zurückkehren. Einige haben
schlicht Heimweh, andere kommen mit Klima, Mentalität oder anderen äußeren Rahmen-
bedingungen in Deutschland schlecht zurecht, die sie so nicht erwartet haben.
So bleibt denn in den meisten Fällen keine andere Wahl, als auf das lokale türkische
Musikleben Deutschlands zurückzugreifen. Dieses allerdings ist nach wie vor unter Deut-
schen weitgehend unbekannt, angesichts weitgehend fehlender fester und dauerhafter
Institutionen auch für deutsche Türken nur schwer durchschaubar. In der Regel wird türki-
scher Musikunterricht – welcher Art auch immer – in Vereinen angeboten, die keinerlei
künstlerische Ambitionen verfolgen, sondern eher verschiedensten kulturellen Identitäten
gewidmet sind: landsmannschaftlichen, regionalen anatolischen, kurdischen, alevitisch-
religiösen, nationalistischen u. a.m. Hinzu kommen vereinzelt interkulturelle Zentren oder
Sozialprojekte, etwa unter dem Dach der Arbeiterwohlfahrt. Vor allem diese starke, bei-
nahe konkurrenzlose Stellung von Migrantenvereinen im Musikleben stärkt den Einfluss
von Identitätsdiskursen auf türkische Musik. Türkische Musiker, ebenso die Eltern von
Musikschülern in Deutschland, sind es gewohnt, in einem sozialen System voller viel-
fältiger und oft widersprüchlicher Identitätszuschreibungen zu operieren.
Der Mangel an primär musikalischen Institutionen hat jedoch noch eine weitere, bei-
nahe noch schwerer wiegende Konsequenz: In dem atomisierten Musikleben ist die per-
sönliche Konkurrenz unter den Musikern außerordentlich stark entwickelt. Insbesondere
die so überaus seltene Zusammenarbeit mit deutschen Musikern oder gar seriösen Musik-
institutionen gilt unter türkischen Musikern dabei als entscheidender Prestigevorteil und
ist entsprechend heftig umkämpft.
Um einen Ba!% lama-Wettbewerb wie in Jugend Musiziert durchführen zu können, galt
es also zunächst, die derzeit aktiven Ba!% lama-Lehrer Berlins bzw. Nordrhein-Westfalens
überhaupt zu finden. Auf die Aussagen von türkischen Musikern war dabei nicht immer
Verlass, da einige kein Interesse daran hatten, unliebsame Konkurrenten an der neuen
Chance teilhaben zu lassen und diese lieber verschwiegen.
Auch bei Kooperationen mit Musikschulen oder Musikhochschulen erscheint es wenig
ratsam, gleich den ersten, zunächst anscheinend weit und breit einzigen fähigen türki-
schen Musiker zu engagieren, ohne sich zuvor ein breiteres Bild von der türkischen Musik-
landschaft der Umgebung gemacht zu haben.
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III.
Sind dann türkische Musiker für eine Kooperation einmal gefunden, bietet die musikalisch-
technische Planung – entgegen vielfachen Befürchtungen auf nicht-türkischer Seite – in
aller Regel keine nennenswerten Schwierigkeiten. Sowohl Lehrpläne als auch beispiels-
weise die genaue Ausschreibung des Ba!% lama-Wettbewerbs ließen sich stets schnell und
pragmatisch konkretisieren. Zwei grundlegende Probleme blieben allerdings kaum lösbar:
Die Didaktik türkischer Musik steckt nach wie vor in ihren Anfängen, insbesondere Instru-
mentaldidaktik, und zwar sowohl theoretisch als auch im praktischen Unterricht. Schrift-
liches Lehrmaterial liegt zwar mittlerweile in ausreichender Menge vor, ist jedoch von einer
Konzentration auf den Erwerb eines möglichst breiten Repertoires gekennzeichnet, ansons-
ten häufig eher unsystematisch. Hier liegt ein großes Desideratum künftiger Forschung.
Organisatorisch folgenreicher ist die extreme Kluft zwischen den Vorkenntnissen tür-
kischer Musikstudierender und solcher anderer Herkunft. Türkische Musikschüler kennen
meist bereits eine Vielzahl der zu behandelnden Lieder, haben oft bereits jahrelang Instru-
mentalunterricht (etwa auf der Ba!% lama) genossen, und selbst wenn die komplexe Musik-
theorie nur wenigen geläufig ist, bieten ihnen die entsprechenden Fachtermini zumindest
keine sprachlichen Schwierigkeiten. Deutsche Studierende hingegen benötigen vorab in
der Regel Grundeinführungen in die Kulturgeschichte sowie die Musiklandschaft der
heutigen Türkei, die türkische Sprache und schließlich in elementarste Grundlagen türki-
scher Musik (Instrumente, kultureller Kontext von Musik etc.). Gemeinsamer Unterricht
oder gar gemeinsame Studienprogramme für beide Gruppen erscheinen daher kaum mög-
lich. Während am Fachbereich Weltmusik in Rotterdam beispielsweise der Studiengang
Indische Musik durchaus international belegt wird – und kaum von Indern –, fanden sich
für den Studiengang Türkische Musik bislang ausschließlich Bewerber türkischer Her-
kunft. Auch an dem Ba!% lama-Wettbewerb von Jugend Musiziert hat noch kein einziger
Musiker deutscher Herkunft teilgenommen.
Sind anscheinend alle Anfangsprobleme pragmatisch geregelt, so mögen im laufenden
Betrieb dann urplötzlich Probleme ganz anderer Natur hereinbrechen: Typischerweise
vollkommen unerwartet erscheinen dann kaum oder überhaupt nicht beteiligte Musiker
türkischer Herkunft und bringen oft überaus emotional Kritik an dem gesamten Koopera-
tionsprojekt vor, die den beteiligten Nicht-Türken in ihrer Grundsätzlichkeit oft den
Atem verschlägt: Der wahre Charakter türkischer Musik sei hier vollkommen verfehlt
(zu wenig oder zu viel Volksmusik, Popularmusik etc., zu viel oder zu wenig europäisches
Musikdenken etc.), das Projekt sei insgesamt offensichtlich nationalistisch angelegt und
missachte kulturelle Grundrechte der Kurden, die beteiligten türkischen Dozenten ten-
dierten politisch zu extremen Positionen und würden diese auch im Unterricht vertreten
u. a.m. Welcher Art derartige Vorwürfe im Einzelnen auch immer sein mögen, die Kritik
trifft stets den auf nicht-türkischer Seite sensibelsten Punkt: die Angst vieler Europäer,
infolge der eigenen Unkenntnis von Sprache, Politik und Kulturgeschichte der Türkei in
irgendwelche unbegreifliche und unlösbare innertürkische Kämpfe zu geraten. Besonders
gefährlich für interkulturelle Kooperationsprojekte wird die Situation dadurch, dass sol-
che Projekte auch innerhalb deutscher Institutionen zumeist nicht unumstritten sind. Kon-
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servativen Gegnern allzu weiter interkultureller Öffnung ebenso wie Sparkommissaren
liefern derartige Auseinandersetzungen höchst willkommene Argumentationshilfe.
Tatsächlich sind die kulturhistorischen Hintergründe der Identitätsdiskurse von Musik
in der Türkei außerordentlich komplex, überdies dynamisch und könnten daher auch hier
nicht einmal grob skizziert werden. Sowohl die Vorstellung einer ›türkischen‹ Volksmusik als
auch die von ›klassischer türkischer Musik‹ (als Nachfolgerin osmanischer Kunstmusik un-
ter europäischem Einfluss) entstanden erst im Laufe des 20. Jahrhunderts und sind noch
nicht dauerhaft gefestigt. Seit Gründung der Türkischen Republik 1923 ist Musik sehr viel
stärker in politische, nationalistische Identitätsdiskurse verstrickt als in jedem anderen euro-
päischen Staat. Auch die meisten türkischen Musiker in Deutschland kennen die Musik-
und Kulturgeschichte der Türkei nur oberflächlich – nirgendwo in Deutschland wird diese
schließlich seriös unterrichtet. Ungeachtet dessen jedoch ist für viele die Identität ihrer
Musik emotional ein außerordentlich bedeutsamer Aspekt.
Und doch zeigt die Erfahrung, dass die meisten vorgeblich politischen, ideologischen
und emotionalen Beschwerden eher vorgeschoben sind, um dahinter liegende persönliche
Konkurrenz zerstrittener Musiker zu verdecken. Forscht man nach den Urhebern solcher
Anklagen, so stellt sich oft heraus, dass diese selbst gerne anstelle des Angegriffenen in
Kooperation mit nicht-türkischen Institutionen treten würden, politisch hingegen ansons-
ten eher inaktiv sind.Wie gesagt: Die Konkurrenz im seit Jahrzehnten institutionslosen tür-
kischenMusikleben Deutschlands ist stark, oft geradezu verbissen. Zu bedenken ist auch, dass
Türken seit nunmehr gut 40 Jahren in Europa leben und dieMentalität, also auch die ›Orient‹-
Klischees der Mehrheitsgesellschaft mittlerweile sehr genau einzuschätzen gelernt haben.
Besonders schwierig ist der Umgang mit derlei Problemen im Bereich des schulischen
Musikunterrichts, falls dort einmal türkische Musiker hinzugezogen werden. Nur selten
werden sich hier konkurrierende Musiker beschweren, eher schon Eltern, dann tatsächlich
mit ideologischen Vorbehalten. Für Musiklehrer sind jedenfalls die vielfältigen türkischen
Identitätsdiskurse nicht zu durchschauen, zumal im Musikunterricht Musik der Türkei
bzw. türkischstämmiger Migranten ja nur ein Segment neben vielen anderen – nicht min-
der komplexen – darstellen kann. Während nun ohne spezielle Schulung der Lehrer die
Gefahr wächst, dass diese sich von Klischees eines ›Orients‹ und von Vorurteilen leiten
lassen, würde der Versuch, die Thematik den Schülern aufzubürden (›Wie ist denn das
bei euch?‹) unweigerlich zu deren Ethnisierung und Ausgrenzung führen. Wenn überdies
schon – wie erwähnt – die Musiker in der Regel die Identitätsdiskurse kaum überblicken,
ist dies von Kindern deutscher Schulen erst recht nicht zu erwarten. Eine türkische Her-
kunft alleine, ohne jeden Unterricht in Kulturgeschichte der Türkei, vermittelt keine
Fachkompetenz. Zu erwarten wären also höchstens Halbwahrheiten und Ideologien der
Eltern – aufgeladen mit Emotionen und gegenseitigen Abgrenzungen.
IV.
Für ein vielversprechendes und problemresistentes institutionelles deutsch-türkisches
Kooperationsprojekt scheinen insgesamt drei Funktionen notwendig – gleich ob diese in
einer einzigen Person zusammenfallen oder auf bis zu drei Menschen verteilt sind.
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1. Der oder die Verantwortliche: Von zentraler Bedeutung sind klare Zuständigkeiten
auf deutscher Seite sowie eine feste Verankerung in der Institution. Besondere Kenntnisse
oder Erfahrungen mit türkischer Musik, Sprache oder Mentalität sind hier nicht erforder-
lich, sondern können allmählich und nach Bedarf erworben werden. Am Rotterdams Con-
servatorium sind der Präsident der Hochschule, der Posaunist George Wiegel, sowie der
Bandoneonist Leo Vervelde verantwortlich, bei Jugend Musiziert Berlin ist der französi-
sche Gitarrist Joel Betton wichtigster Jury-Vorsitzender und Förderer des Projektes. Über
keinen dieser drei sind bislang von türkischer Seite ernsthafte Klagen erhoben worden.
2. Der Local Guide: Vor allem in der Anfangsphase, wenn noch kaum Kontakte zum
lokalen türkischen Musikleben bestehen, ist ein vertrauenswürdiger und möglichst un-
ideologischer Kontaktmann unverzichtbar. Dieser muss bereit und in der Lage sein,
uneingeschränkt alle verfügbaren türkischen Musiker zu finden und unvoreingenommen
zu kontaktieren. Denkbar sind am besten selbst wenig ehrgeizige türkische Musiker, Musik-
lehrer oder Musikliebhaber.
3. Der Identitäts-Troubleshooter: Um drohende angebliche oder tatsächliche Identitäts-
konflikte frühzeitig aufzufangen und zu bereinigen, benötigt der oder die Verantwortliche
einen Ratgeber und Vertrauten, der die betreffenden politischen, religiösen und kultur-
geschichtlichen Identitätsdiskurse der Türkei überschaut und durch ausgewogene, unideo-
logische und sachliche Antworten möglichen Anklägern deren Sorge nehmen kann, die in
diesen Fragen inkompetenten Nicht-Türken könnten sich von Angehörigen eines gegne-
rischen ideologischen Lagers einwickeln lassen. In den meisten Fällen genügt es hierfür be-
reits, Problembewusstsein zu demonstrieren. Gleichzeitig lässt sich in solchen Gesprächen
auch schnell klären, ob die Identitätsproblematik nur einen getarnten Angriff eines kon-
kurrierenden Musikers enthüllt. Um im Konkurrenzgeflecht lokaler türkischer Musiker
frei agieren zu können, sollte dieser Berater selbst dort nicht aktiv sein, am besten über-
haupt kein Musiker sein, sondern beispielsweise Turkologe oder türkischer Journalist.
Eine Einbeziehung von türkischen Musikern in den Musikunterricht, in Musikschulen
und Musikhochschulen scheint insgesamt nur möglich bei Anerkennung von Pluralität
innerhalb von türkischer Musik, in musikstilistischer Hinsicht, bei ihren kulturellen
Identitätsdiskursen sowie im lokalen türkischen Musikleben. Weder existiert einfach ›tür-
kische Musik‹ noch gibt es einen einzelnen türkischen Musiker, der sämtliche Musikstile
der Türkei beherrscht, dazu türkische Musikgeschichte und -theorie, und der überdies
noch ein guter Didaktiker ist. Sinnvoll ist es schließlich, stets künstlerische, musikalische
Identitäten zu betonen, nationalistische, politische, religiöse oder lokal-anatolische hin-
gegen weitgehend zu ignorieren. Es mag hilfreich sein, sich einen Baǧlama-Dozenten
einfach nur als eine Art Gitarristen vorzustellen. Durchaus ratsam hingegen erscheint es,
kulturelle Identitäten bei der Ausbildung von Musikern und Musiklehrern an Hochschulen
zu berücksichtigen – allerdings klar von der Musik selbst getrennt als kulturgeschicht-
lichen Hintergrund. Für das Verständnis gerade von Musik der Türkei ist die Bedeutung
ihrer kulturellen Identität kaum zu überschätzen – in der praktischen deutsch-türkischen
Musik-Kooperation wird dieser Aspekt schnell destruktiv.

Mitteldeutsche Residenzkultur 1500 –1800
Christoph Wolff (Cambridge, MA/Leipzig)
Einführung
Der Genius loci Weimar erzwingt geradezu eine Beschäftigung mit der Identität der he-
rausragenden mitteldeutschen Musikkultur. Auch wenn das Kongressthema selbst sinn-
vollerweise und zum Glück sehr viel weiter gefasst ist, bietet eben dieser Ort mit seiner
engeren und weiteren kulturgeschichtlich so bedeutsamen Umgebung ein Paradebeispiel
für eine Fallstudie zum Thema. Denn unter den historischen Kulturlandschaften Europas
weist der mitteldeutsche Raum von der Reformationszeit bis zum Ende der napoleonischen
Kriege eine besonders klar umrissene und unverwechselbare Identität auf, deren Wurzeln
und Eigenart wir in diesem Symposion auf den Grund gehen wollen. Wir zielen dabei auf
einige wesentliche Aspekte einer vergangenen Musikkultur, deren Spuren immer noch
greifbar sind, auch wenn uns deren Vergänglichkeit im September 2004 mit dem katastro-
phalen Brand der Anna Amalia Bibliothek erneut und dramatisch bewusst geworden ist.
Die Voraussetzungen für diese einzigartige Situation sind vielfältig, insbesondere je-
doch p o l i t i s c h e r Na t u r : Zahllose Kleinstaaten entstanden als Duodezfürstentümer
vor allem im Zuge der Teilung Sachsens in eine albertinische und eine ernestinische
Region. Eine weitere Voraussetzung ist r e l i g i o n s g e s c h i c h t l i c h e r A r t : Es handelt
sich hier um das Kernland der lutherischen Reformation, das jedoch vereinzelt römisch-
katholische Enklaven enthielt wie etwa die kurmainzische Stadt Erfurt – von der Rolle
Dresdens im 18. Jahrhundert ganz zu schweigen. Schließlich spielen auch s o z i o - ö kono -
m i s c h e G r ü nde eine Rolle: Das Gebiet von Eisenach bis Zwickau und von Wittenberg
bis Coburg zeigt eine im europäischen Vergleich singuläre, ungewöhnlich starke Dichte
städtischer Ansiedlungen – eine Situation, die beispielsweise für den Hauptschauplatz des
Dreißigjährigen Krieges eine Katastrophe schlechthin bedeutete. Schließlich wird die
einzigartige k u l t u r e l l e Fa r b i g k e i t der Region deutlich bestimmt durch ihre geogra-
phische Lage im Schnittpunkt der europäischen Einflüsse von Süden, Norden, Osten und
Westen. So begegnen sich hier in verschiedenartigster Weise und zu unterschiedlichen
Zeiten italienische und französische, niederländische, englische und skandinavische sowie
russische und böhmische Traditionen – um nur die wichtigsten aufzuzählen.
Hinzu tritt der individuell geprägte Einfluss zahlreicher, seit dem 16. Jahrhundert sich in
ihrer Anzahl multiplizierender Höfe, die – ganz gleich ob machtvoller Natur oder eher von
Sekundogenitur-Charakter –, zumal im Bereich von Kunst und Musik, eine geschmacks-
und stilbildende Funktion ausübten. Im Zentrum dieses Symposions steht darum die dif-
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ferenzierte Residenzkultur, wie sie sich im permanenten Wettbewerb der kleineren und
größeren Höfe über Generationen hin entfaltete und sich in der Musikpflege von Schloss-
kapelle, Kammer und Theater widerspiegelt. Schließlich leistete die Residenzkultur mit
dem Konzept des ›vermischten Geschmacks‹ einen wesentlichen Beitrag zum Spektrum
europäischer Stilbildungen des 18. Jahrhunderts.
Der Plan dieses Symposions im Blick auf die Bewältigung wesentlicher Themen sieht
einen Einstieg vor, der zunächst einmal die politisch-historische Gesamtlandschaft skiz-
ziert (Ventzke). Dann geht es um eine systematische Erörterung einiger wesentlicher,
für die Landschaft typischer Aspekte (Ruf). Es folgen dann einige Referate im Sinne von
Fallstudien zu bestimmten Einzelfragen, und zwar in chronologischer Folge. Gleichsam
den Rahmen bilden zwei Darstellungen zur exemplarischen Rolle bzw. Situation des kur-
sächsischen Hofes, der im frühen 16. Jahrhundert noch inWittenberg residierte, sich später
in Dresden etablierte und kulturell im 18. Jahrhundert gesamteuropäisches Gewicht bean-
spruchen konnte (Lodes, Horn). Zwei Referate widmen sich dann dem Gebiet der Kirchen-
musik (Schmidt) und der bedeutsamen Rolle Georg Philipp Telemanns (Hirschmann).
Wolfgang Horn (Regensburg)
Dresden in der Musikhistorie des 18. Jahrhunderts –
oder: Wie dringlich ist ein Cultural Turn?
›Historie‹ wird hier in doppeltem Sinne verstanden: einmal in üblicher Weise als das Ob-
jekt historiographischen Interesses, zum anderen aber auch in Anlehnung an eine ältere
Bedeutung als die Tätigkeit der Historiographie selbst. Und nur auf diese Tätigkeit, die
freilich ohne ihr Objekt nicht existierte, bezieht sich die Frage nach dem cultural turn.
Diese Frage wiederum ist motiviert durch ein in der regionalgeschichtlichen Forschung
aktuelles Interesse.1 Mitteldeutschland ist zwar reich an ehemaligen Residenzen, jedoch
nicht im gleichen Maße reich an erhaltenen Musikalien – Beispiele liefern die in dem Band
Musik der Macht – Macht der Musik2 versammelten Beiträge zur Musikpflege in Weißenfels,
Zeitz und Merseburg.3 Angesichts dessen scheint es nicht unangebracht zu sein, die Fülle
1 Vgl. Joachim Kremer, »Regionalforschung heute? Last und Chance eines historiographischen ›Kon-
zepts‹«, in: Mf 57 (2004), S. 110–121, und insbesondere Reiner Nägele, »Zur Methodologie regionalisier-
ter Musikforschung oder: Was ist baden-württembergische Musik?«, in: Mf 57 (2004), S. 121–133.
2 Musik der Macht – Macht der Musik. Die Musik an den sächsisch-albertinischen Herzogshöfen Weißenfels,
Zeitz und Merseburg. Bericht über das Wissenschaftliche Symposion anläßlich der 4. Mitteldeutschen Heinrich-
Schütz-Tage Weißenfels 2001, hrsg. von Juliane Riepe (= Schriften zur Mitteldeutschen Musikgeschichte 8),
Eisenach 2003.
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gerade3der Dresdner Überlieferung im Spiegel der musikwissenschaftlichen Forschung
aufscheinen zu lassen.4
Ohne Vertiefung kann hier nur darauf hingewiesen werden, dass zur Betrachtung der
Musikpflege des Dresdner Hofes auch ein Blick auf Warschau gehören würde; dieser Be-
reich ist seit 1997 in dem (bislang leider nur in polnischer Sprache verfügbaren) Buch
Musik am Hof Augusts II. in Warschau von Alina "órawska-Witkowska5 ausführlich behan-
delt, aber notgedrungen noch nicht nach Gebühr rezipiert worden.
Während des gesamten 18. Jahrhunderts hängen die Musiker bekanntlich noch weitge-
hend von der Kirche, den Städten oder den Höfen ab, insofern sie dort ihr Brot verdienen
und im Gegenzug die geforderten oder zumindest die passenden Lieder singen. ›Funktio-
nalität‹ ist ein Kennzeichen der im wie auch immer gearteten Auftrag entstandenen Musik,
womit allerdings nichts über spezifische Qualitäten eines Werkes gesagt ist, die natürlich
nicht dadurch verschwinden, dass das Werk auf Funktionserfüllung hin angelegt war.
Nur im Vorübergehen seien die relativ zahlreich vorliegenden Arbeiten zur katholischen
Hofkirchenmusik der ersten Jahrhunderthälfte erwähnt.6 Doch auch die katholische Kir-
chenmusik der zweiten Jahrhunderthälfte hat neuerdings verstärktes Interesse gefunden,
so die Kirchenmusik Naumanns, die in Arbeiten von Inge Forst und Katrin Bemmann
behandelt wurde bzw. werden soll,7 sowie die Kirchenmusik Naumanns, Schusters und
3 Zu Weißenfels vgl. auch Torsten Fuchs, Studien zur Musikpflege in der Stadt Weißenfels und am Hofe
der Herzöge von Sachsen-Weißenfels (= Quaderni di Musica /Realtà 36), Lucca 1997.
4 Dass wir in vielen Punkten auf den Spuren Moritz Fürstenaus wandeln, spricht für die Qualität
dieses Klassikers der Dresdner Lokalforschung; vgl. Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des
Theaters am Hofe zu Dresden. Nach archivalischen Quellen, Erster Theil: Zur Geschichte […] am Hofe der
Kurfürsten von Sachsen, Johann Georg II., Johann Georg III. und Johann Georg IV., Dresden 1861; Zweiter
Theil: Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe der Kurfürsten von Sachsen und Könige von Polen
Friedrich August I. (August II.) und Friedrich August II. (August III.), Dresden 1862 (Faksimile-Nachdruck
in einem Band, mit Nachwort, Berichtigungen, Registern und einem Verzeichnis der von Fürstenau ver-
wendeten Literatur, hrsg. von Wolfgang Reich, Leipzig 1971).
5 Alina "órawska-Witkowska, Muzyka na dworze Augusta II w Warszawie, Warschau 1997 (Musik am
Hof Augusts I I . in Warschau; in polnischer Sprache, kurze deutsche Zusammenfassung auf den Sei-
ten 521–538); vgl. auch Johann Adolf Hasse und Polen. Materialien der Konferenz Warszawa, 10.–12. Dezem-
ber 1993, hrsg. von Irena Poniatowska und Alina "órawska-Witkowska, Warschau 1995.
6 Vgl. u. a. Wolfgang Horn, Die Dresdner Hofkirchenmusik 1720 –1745. Studien zu ihren Voraussetzun-
gen und ihrem Repertoire, Kassel u. a. 1987; Janice B. Stockigt, The Vesper Psalms of Jan Dismas Zelenka
(1679–1745) in the Liturgy and Life of the Dresden Catholic Court Church, Ann Arbor, MI 1995 (Diss. Uni-
versity of Melbourne 1994); Zelenka-Studien II. Referate und Materialien der 2. Internationalen Fachkonferenz
Jan Dismas Zelenka (Dresden und Prag 1995), hrsg. von Günter Gattermann und Wolfgang Reich (= Deut-
sche Musik im Osten 12), St. Augustin 1997; Susanne Herzog, »Die Sepolcri Johann David Heinichens
im Umkreis der katholischen Kirchenmusik am Dresdener Hof zur Zeit Augusts des Starken«, in: Neues
musikwissenschaftliches Jahrbuch 7 (1998), S. 65–97; Janice B. Stockigt, Jan Dismas Zelenka. A Bohemian
Musician at the Court of Dresden (= Oxford Monographs on Music), New York 2000, sowie Wolfram Hader,
Requiem-Vertonungen in der Dresdner Hofkirchenmusik von 1720 bis 1764 (= Tübinger Beiträge zur Musik-
wissenschaft 22), Tutzing 2001; Gerhard Poppe, »Dresdner Hofkirchenmusik von 1717 bis 1725. Über das
Verhältnis von Repertoirebetrieb, Besetzung und musikalischer Faktur in einer Situation des Neuaufbaus«,
in: Ständige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik. Jahrbuch 2004, hrsg. von Peter Wollny, Beeskow 2005,
S. 301–342.
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Seydelmanns,7der Laurie H. Ongley eine umfangreiche Dissertation gewidmet hat.8 Diese
Arbeiten tragen gleichsam nebenbei zur Revision der verbreiteten Meinung bei, dass die
letzten Jahrzehnte vor 1800 in ›der‹ Geschichte der katholischen Kirchenmusik einen Tief-
punkt bezeichnet hätten. Der Dresdner Katholizismus litt eben nicht unter dem habsbur-
gischen Josephinismus, und dass E. T. A. Hoffmann 1814 der Kirchenmusik neuerer Mach
art eine »ekle Süßlichkeit« und die Tendenz zur Veroperung nachsagte, mag unter anderem
auch auf einseitiger Werkauswahl beruhen, die Hoffmann nicht vorzuwerfen, aber dessen
ungeachtet bezeichnend ist.9 In den drei Altersmessen, die der greise Johann Adolf Hasse
von 1779 bis 1783 nach Dresden schickte, ist davon jedenfalls nichts zu bemerken.10 Auf
Seiten der evangelischen Kirchenmusik haben insbesondere das Kreuzkantorat und der auf
diesem Posten seit 1755 tätige Gottfried August Homilius durch Hans John und neuerdings
durch Ulrich Leisinger neue Aufmerksamkeit und gerechtere Würdigung erfahren.11
Die Erforschung von Kirchenmusik muss ihrer Natur nach über das individuelle Opus
hinausblicken. Eine lutherische Kirchenkantate oder ein katholischer Psalm sind ohne die
Kenntnis der liturgischen Vorgaben auch strukturell nicht hinreichend zu charakterisieren.
Die einschlägigen Erkenntnisse der Bach-Forschung sind allseits bekannt. Für den katho-
lischen Bereich sind die Verflechtungen von liturgischen Bestimmungen, höfischem Zere-
moniell und musikalischer Faktur im Hinblick auf den Wiener Hof bereits vor einigen
Jahrzehnten umfassend dargestellt worden;12 die Ergebnisse sind in vielen Punkten auf
Dresden übertragbar.
7 Katrin Bemmann, Die lateinische Kirchenmusik Johann Gottlieb Naumanns. Ein Beitrag zur Überliefe-
rungs- und Rezeptionsgeschichte, Hamburg 2008.
8 Laurie H. Ongley, Liturgical Music in Late Eighteenth-Century Dresden. Johann Gottlieb Naumann,
Joseph Schuster, and Franz Seydelmann, PhD Diss. Yale University 1992. Zu Schuster vgl. auch den Bei-
trag von Gerhard Poppe, »Über historisches Gedächtnis in der Kirchenmusik – zur Bearbeitung zweier
Messen von Johann David Heinichen durch Joseph Schuster«, in: Händel-Jb 47 (2001), S. 137–156.
9 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, »Alte und neue Kirchenmusik«, in: AmZ 16, Nr. 35–37 vom
31.8.1814, Sp. 577–584, 7.9.1814, Sp. 593– 603, 14.9.1814, Sp. 611– 619, zitiert nach: ders., Schriften zur
Musik. Aufsätze und Rezensionen, hrsg. von Friedrich Schnapp, Darmstadt 1978, S. 209–235 (Anmerkungen
S. 470– 481), hier: S. 227. Dresdner Komponisten werden in dem Aufsatz nicht erwähnt, mit Ausnahme
des »unsterbliche[n] Hasse«, der als Oratorienkomponist Händel zur Seite gestellt wird, wenngleich er
»auf verschiedenem Wege das Ziel« erreicht habe (S. 226).
10 Gemeint sind die Messen in Es-Dur, 1779 (Dresdner Partitur: D Dl Mus. 2477-D-2), D-Dur, 1780
(Mus. 2477-D-49) und g-Moll (Mus. 2477-D-504, Titel: Terza nuova Messa, dazu Stimmen Mus. 2477-
D-48, Titel Messa ultima); vgl. auch Wolfgang Hochstein, »Die Überlieferung von Hasses Messen in
den Bibliotheken zu Dresden und Mailand«, in: Johann Adolf Hasse in seiner Epoche und in der Gegenwart.
Studien zur Stil- und Quellenproblematik (Kongressbericht Warschau 1999), hrsg. von Szymon Paczkowski
und Alina "órawska-Witkowska (= Studia et dissertationes Instituti Musicologiae Universitatis Varso-
viensis /Seria B, Tom. 12), Warschau 2002, S. 155–173, insbesondere S. 164 –168.
11 Hans John, Der Dresdner Kreuzkantor und Bach-Schüler Gottfried August Homilius. Ein Beitrag zur
Musikgeschichte Dresdens im 18. Jahrhundert, Tutzing 1980; ders., Der Dresdner Kreuzchor und seine Kan-
toren, Berlin 1982; Ulrich Leisinger, »Carl Philipp Emanuel Bach und der Dresdner Kreuzkantor Gott-
fried August Homilius«, in: Carl Philipp Emanuel Bachs geistliche Musik, hrsg. von Ulrich Leisinger und
Hans-Günter Ottenberg (= Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Konzepte Sonderbd. 3), Frankfurt /Oder 2001,
S. 240–260.
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Als12 Ort der Komposition, Überlieferung und Aufführung von Instrumentalmusik
kommt Dresden ein führender Platz in Europa zu, wenngleich dies hinsichtlich der Kom-
position vor allem für die erste Hälfte des Jahrhunderts gelten dürfte mit Werken von
Heinichen, Zelenka, Quantz und Pisendel, wobei noch Werke hinzukommen, die für das
Dresdner Orchester geschrieben wurden, so insbesondere von Antonio Vivaldi. Die um-
fassenden Studien von Karl Heller zur Dresdner Vivaldi-Überlieferung13 und von Manfred
Fechner über die in Dresden erhaltenen Werke von Telemann, Heinichen, Pisendel, Fasch,
Stölzel, Quantz und Johann Gottlieb Graun14 machen einen Fundus transparent, den
manches ›Barockorchester‹ gerne für Entdeckungsreisen nutzt. In jüngster Zeit hat Kai
Köpp eine umfangreiche Monographie dem Konzertmeister Johann Georg Pisendel gewid-
met, der die Blüte des Dresdner Orchesters entscheidend befördert und weit über Dresden
hinaus maßstabsetzend gewirkt hat.15 Die Dauerhaftigkeit seines Nachruhms ist beson-
ders hoch einzuschätzen, weil die Verdienste eines Orchesterleiters mangels überprüfbarer
Dokumentation bereits nach einer Generation zu verblassen pflegen.
Die in Dresden komponierte Instrumentalmusik der zweiten Jahrhunderthälfte scheint
sich dagegen weniger durch eine eigene Note ausgezeichnet zu haben. Dies hat wohl nicht
nur mit der allgemeinen Depression im Gefolge des Siebenjährigen Krieges zu tun, sondern
auch damit, dass der ›neue Ton‹ in der Orchestermusik (um hier nur von dieser zu reden) an
anderen Orten – in London, Paris, Hamburg, Berlin, Mannheim, Wien, Eisenstadt und
Schloss Esterháza – angeschlagen wurde, die ›Trends‹ also anderswo gesetzt wurden. Durch
die zugleich verstärkt aufkommende Verbreitung der Werke im Druck war externen Ein-
flüssen ein weites Einfallstor geöffnet; dies hemmte naturgemäß die Ausbildung einer
indigenen Kultur auf diesem Feld, und womöglich war die Zeit für ausgeprägte kom-
positorische Lokalkulturen mit dem Ende des 18. Jahrhunderts weitgehend abgelaufen.
Die ältere Arbeit von Richard Engländer über Dresdner Instrumentalmusik zur Zeit der
Wiener Klassik16 deutet schon die Orientierung an externen Paradigmen an, während
Annegret Rosenmüller in ihrer Studie zur Überlieferung der Clavierkonzerte in der König-
lichen Privatmusikaliensammlung im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts17 zum einen die
12 Friedrich Wilhelm Riedel, Kirchenmusik am Hofe Karls VI. (1711–1740). Untersuchungen zum Verhält-
nis von Zeremoniell und musikalischem Stil im Barockzeitalter (= Studien zur Landes- und Sozialgeschichte
der Musik 1), München und Salzburg 1977.
13 Karl Heller, Die deutsche Überlieferung der Instrumentalwerke Vivaldis (= Beiträge zur musikwissen-
schaftlichen Forschung in der DDR 2), Leipzig 1971.
14 Manfred Fechner, Studien zur Dresdner Überlieferung von Instrumentalkonzerten deutscher Komponisten
des 18. Jahrhunderts. Die Dresdner Konzert-Manuskripte von Georg Philipp Telemann, Johann David Hei-
nichen, Johann Georg Pisendel, Johann Friedrich Fasch, Gottfried Heinrich Stölzel, Johann Joachim Quantz und
Johann Gottlieb Graun. Untersuchungen an den Quellen und thematischer Katalog (= Dresdner Studien zur
Musikwissenschaft 2), Laaber 1999.
15 Kai Köpp, Johann Georg Pisendel (1687–1755) und die Anfänge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tut-
zing 2005.
16 Richard Engländer, Die Dresdner Instrumentalmusik zur Zeit der Wiener Klassik (= Uppsala Universi-
tets Årsskrift 1956, 5), Uppsala und Wiesbaden 1956. Eine ausführliche Bibliographie der einschlägigen
Arbeiten bietet Rudolf Eller, Art. »Engländer, Richard«, in: MGG2, Personenteil Bd. 6, Kassel u. a. 2001,
Sp. 357–359.
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Reichhaltigkeit,17zum anderen aber erneut und detailliert die ›Fremdorientierung‹ des Re-
pertoires an einem Bestand zeigt, dessen Kenntnis in Verbindung mit einer hoffentlich
bald wachsenden Kenntnis der Klavierkonzerte C. Ph. E. Bachs einer ›Geschichte des
Klavierkonzerts‹ neue Akzente geben könnte.
Das größte Aufsehen unter den Zeitgenossen erregte zweifellos die Dresdner Oper. Die
erste Phase der Operngeschichte des 18. Jahrhunderts mit der Aufführung von drei Werken
des nach Dresden verpflichteten Venezianers Antonio Lotti blieb noch eine Episode mit
klar bestimmten Aufgaben im Rahmen des prachtvollen Kurprinzeneinzugs im September
1719.18 Die zweite Phase von 1731 bis 1756 (allenfalls 1763) brachte mit Johann Adolf Hasse
eine 25 Jahre lang andauernde Blüte der Oper in Dresden, deren Duft das ganze kultivierte
Europa durchwehte. Wie sehr gerade hier eine reiche lokale Überlieferung vom einstigen
Glanz des Ortes zeugt, kann man beim Studium des CD-ROM-Katalogs der Dresdner
Hasse-Quellen von Ortrun Landmann eindringlich erfahren.19
Hofoper ist eine vom Herrscherhaus getragene Institution; treibende Kraft war in
Dresden lange vor Antritt seiner Regentschaft im Jahre 1733 Friedrich August II., der
Sohn Augusts des Starken. Bereits Lotti war 1717 in Venedig vom damaligen Kurprinzen,
nicht von August dem Starken ausgesucht worden, der den Kontrakt nur nolens volens
unterzeichnete. Dasselbe gilt für die Verpflichtung von Johann David Heinichen, erst recht
schließlich für die Verpflichtung Hasses. Der Tod Friedrich Augusts II. am 5. Oktober 1763
traf einen politisch bereits entscheidend geschwächten Herrscher. 1756 war der Siebenjährige
Krieg ausgebrochen. Der wenige Monate vor Friedrich Augusts Tod am 15. Februar 1763
geschlossene Hubertusburger Friede bezeichnet eine Zäsur von großer außenpolitischer
Tragweite. Die polnische Königswürde war für Sachsen für immer verloren, als Relikt
der fast sieben Jahrzehnte währenden Episode verblieb den herrschenden Wettinern nur
die katholische Konfession, die August der Starke 1697 angenommen hatte. Nicht nur aus
dem Kreis der führenden Mächte Europas schied Kursachsen nun aus; auch im Deutschen
Reich gab es nun mit Preußen und Österreich nur noch zwei entscheidende Machtfaktoren.
Nach dem Siebenjährigen Krieg wurde die den Etat belastende Oper über die Wende
zum 19. Jahrhundert hinaus auf kleinerem und anderem Fuße weiterbetrieben.20 Als Charles
Burney im September 1772 Dresden besuchte, fand er das Operntheater, jenes von Pöppel-
mann 1718/19 geplante Haus am Zwinger, verschlossen; zuletzt war es 1769 anlässlich der
Hochzeit des jungen, 1750 geborenen Kurfürsten Friedrich August III. (seit 1763 Kurfürst,
17 Annegret Rosenmüller, Die Überlieferung der Clavierkonzerte in der Königlichen Privatmusikaliensamm-
lung zu Dresden im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts (= Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte 5),
Eisenach 2002.
18 Wolfgang Horn, »Venezianische Oper am Dresdner Hof. Anmerkungen zum Gastspiel Antonio
Lottis in Dresden (1717–1719) nebst einer Hypothese zum Anlaß von Heinichens Scheitern«, in: Stän-
dige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik. Jahrbuch 2002, hrsg. von Peter Wollny, Schneverdingen 2004,
S. 119–147.
19 Ortrun Landmann, Katalog der Dresdener Hasse-Musikhandschriften. CD-ROM-Ausgabe mit Begleit-
band, hrsg. von der RISM-Arbeitsgruppe Deutschland e.V., München 1999.
20 Vgl. die Beiträge in Die italienische Oper in Dresden von Johann Adolf Hasse bis Francesco Morlacchi. Wis-
senschaftliche Konferenz im Rahmen der Dresdner Musikfestspiele 1987, hrsg. von Günther Stephan und Hans
John (= Schriftenreihe der Hochschule für Musik Carl Maria von Weber, Sonderheft 11), Dresden 1987.
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dabei bis 1768 unter Vormundschaft; seit 1806 König; gest. 1827) mit Naumanns Oper La
clemenza di Tito bespielt worden. Ansonsten stellt Burney im Einklang mit dem melancho-
lischen Grundton seines Dresden-Kapitels fest: »Dresden enthält viel Reizendes für das
Auge des Reisenden, aber weniger für das Ohr, als vormals.«21 Zwar waren an den in Dres-
den nun außerhalb des Opernhauses stattfindenden Opernaufführungen auch Hofmusiker
in führender Funktion beteiligt, aber die Organisation lag in den Händen von Impresarii.
Für die Verjüngung der Hofkapelle konnte man nach dem Krieg auf einheimische Ta-
lente zurückgreifen; das bedeutendste unter ihnen war Johann Gottlieb Naumann (1741 bis
1801), der durch seine Verbindungen nach Schweden einen weit verzweigten Einfluss er-
langte.22 Zusammen mit den gebürtigen Dresdnern und Söhnen von Kapellmitgliedern
Joseph Schuster (1748–1812) und Franz Seydelmann (1748–1806) reiste der seit 1764 in
Diensten des Hofes stehende Naumann studienhalber nach Italien, wo er sich schon in
früheren Jahren aufgehalten hatte. Naumanns und Schusters Opernproduktion ist beträcht-
lich, diejenige von Seydelmann immerhin noch ansehnlich. So mag man hinsichtlich der
Dresdner Kreativität von einer zweiten Blüte der Oper sprechen, die aber – das Bild weiter-
führend – ihre Kraft aus einer anderen Wurzel zog.
Der Unterschied zur Ära Hasse ist bedeutend. Der Hof ist nicht mehr Financier der
Oper; das Repertoire der Oper besteht nach Erhebungen von Ortrun Landmann zu über
80 Prozent aus Importen, die man vorwiegend aus Italien und Wien bezog.23 Hinzu kommt
eine Differenzierung in der Struktur der Opern selbst: das unaufhaltsame Erstarken der
Opera buffa, das allmähliche Absterben oder Sich-Verändern der Opera seria, die Ent-
stehung von Verschmelzungsformen nach Art der Opera semiseria und nicht zuletzt das
Aufkommen des deutschen Singspiels, zu dem insbesondere auch Seydelmann Beiträge
geliefert hat. Die Oper hat sich verändert, weil sich die Welt verändert hat. Insofern ist
Operngeschichte nur unter Berücksichtigung von Sozial- und Kulturgeschichte zu schrei-
ben, und sie wurde schon immer so geschrieben, insbesondere dann, wenn es nicht um das
›Kernrepertoire‹ des Staatstheaterbetriebs geht.
Man kann in der Re-Kontextualisierung aber noch einen Schritt weitergehen, indem
man nicht nur die Institution, sondern auch das ›Kunstwerk Oper‹ in ein Räderwerk von
umfassender kultureller Kommunikation einzubinden versucht. Eine Oper partizipiert an
vielem: an der Musik, an der Literatur, an der darstellenden Kunst in Form von Aktion
und Inszenierung, im 18. Jahrhundert aber auch wesentlich am Repräsentationshaushalt
eines Hofes. Insbesondere die ›Hofoper‹ kann als komplexes Gebilde mit verschiedenen
aufeinander beziehbaren Dimensionen begriffen werden.
21 Charles Burney, Carl Burneys der Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen Reisen, deutsch von Chris-
toph Daniel Ebeling und Johann Joachim Christoph Bode, 3 Bde., Hamburg 1772–1773, Bd. 3, S. 20.
Faksimile-Nachdruck in einem Band, hrsg. von Richard Schaal, Kassel u. a. 1959 (= Documenta musico-
logica I /19).
22 Bedeutsam ist hier noch immer die Arbeit von Richard Engländer, Johann Gottlieb Naumann als Opern-
komponist (1741–1801). Mit neuen Beiträgen zur Musikgeschichte Dresdens und Stockholms, Leipzig 1922; vgl.
auch ders., »Die Gustavianische Oper«, in: AfMw 16 (1959), S. 314 –327.
23 Ortrun Landmann, »Die italienische Oper in Dresden nach Johann Adolf Hasse – Entwicklungszüge
1765–1832«, in: Die italienische Oper in Dresden, S. 393– 416.
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Panja Mücke hat 2003 eine Arbeit vorgelegt, die den Anspruch auf adäquates Erfassen
der Komplexität nicht nur stellt, sondern auch einlöst.24 Was diese Arbeit besonders aus-
zeichnet, ist der Umstand, dass sie eine überzeugende Balance findet zwischen den institu-
tionellen und kulturellen Voraussetzungen und Hasses ›Werken‹. Denn Hasses Opern
werden nicht nur als austauschbare Erfüllungsgehilfen von Repräsentationsabsichten, son-
dern auch als künstlerisch strukturierte Gebilde wahrgenommen. Die Betrachtung der
Hasse-Opern in ihrem einstigen ›Lebensraum‹ ermöglicht Erkenntnisse zu Dimensionen,
die dem allein auf die Werkstruktur gerichteten Blick verborgen bleiben. Zugleich aber
werden auch strukturelle Momente erkennbar, die aus einer auf bloße Fungibilität gerich-
teten Perspektive heraus nicht erklärt werden können.
Unmittelbare Erklärungskraft verspricht der Rückgang auf die ›Hofkultur‹ noch für
eine seltene Sonderform der Musik in Gestalt der ›höfischen Festmusik‹ insbesondere
oratorischer Art. Besonders gut dokumentiert ist der Einzug des frisch vermählten Kur-
prinzenpaares in Dresden im September 1719: Nach langjähriger Abwesenheit von Sachsen
kehrt Augusts des Starken Sohn Friedrich August mit seiner Gattin Maria Josepha von
Habsburg (einer Tochter des 1711 verstorbenen Kaisers Joseph I.) an den Dresdner Hof
zurück. Das Thronfolger- und später Fürstenpaar wird nun für etwa vierzig Jahre die Kul-
tur des Dresdner Hofes entscheidend prägen.
Bereits vor vielen Jahrzehnten hat Irmgard Becker-Glauch in ihrer Dissertation auf
die reichen Bildquellen und auf einschlägige Archivalien zurückgegriffen.25 Der ikono-
graphische Ansatz dieser Arbeit führt dazu, dass man viel über Funktionen und Aufführungs-
anlässe, aber nichts über die Struktur von Musik erfährt. Vier Jahrzehnte später hat sich
der eher nüchterne Erzählton in der Forschung gewandelt: Das ›Zeremoniell‹ wird nicht
länger nur als eine ergötzliche Schauseite höfischen Lebens verstanden. Normiertes Ver-
halten wird nun als ein Code betrachtet, der von allen an der sozialen Kommunikation
Beteiligten verstanden wird und darauf zielt, das – reale oder beanspruchte – Sein symbo-
lisch durch ›Schein‹, also durch etwas ›Sichtbares‹ auszudrücken oder – wie der vielleicht
etwas überstrapazierte Terminus lautet – zu ›repräsentieren‹. Dies erlaubt dann umgekehrt
auch, aus dem Schein das beanspruchte Sein herauszulesen, d.h. auch: aus bestimmten
Zügen oder Eigenschaften von Kunstwerken auf deren Motivation zurückzuschließen.26
Die für die moderne Sicht der Festlichkeiten von 1719 grundlegende Arbeit ist eine von
Monika Schlechte in Dresden 1990 abgeschlossene, in der Kunstgeschichte angesiedelte
B-Dissertation (dem ausgestorbenen Pendant der vom Aussterben bedrohten Habilitations-
24 Panja Mücke, Johann Adolf Hasses Dresdner Opern im Kontext der Hofkultur (= Dresdner Studien zur
Musikwissenschaft 4), Laaber 2003. Viele der Ergebnisse dürften mutatis mutandis auch auf die Oper an
anderen Höfen wie Stuttgart oder München übertragbar sein.
25 Irmgard Becker-Glauch, Die Bedeutung der Musik für die Dresdener Hoffeste bis in die Zeit Augusts des
Starken, Kassel und Basel 1951.
26 Vgl. Barbara Stollberg-Rilinger, »Hofzeremoniell als Zeichensystem. Zum Stand der Forschung«, in:
Musik der Macht, S. 11–22. Eine Hamburger Ausstellung zeigte Hasse im Kontext des Hofzeremoniells,
vgl. Zeremoniell und Freiheit. Europa im 18. Jahrhundert – Die Welt des Johann Adolf Hasse, hrsg. von Gisela
Jaacks und Carsten Prange [Katalog zur gleichnamigen Ausstellung im Museum für Hamburgische
Geschichte, 1999], Hamburg 1999.
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schrift).27 Als eine Art ›Theoriebuch‹ zum Verständnis der Akribie und des Umfanges der
Festplanungen fungiert das 1733 erschienene, aber durchaus ›repräsentatives‹ Gedankengut
vermittelnde Buch Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der großen Herren von Julius
Bernhard von Rohr.28 In Fortführung oder Anwendung dieser Untersuchungen ist es dann
möglich, auch einzelne musikalische Beiträge zu den Festlichkeiten 1719 im Sinne von
›Repräsentationskunst‹ zu interpretieren, wie dies Michael Walter in einem Aufsatz, beglei-
tet von zwei Ausgaben festlicher Serenate von Johann David Heinichen, getan hat.29
Die Planungen imUmkreis der Feierlichkeiten von 1719 hatten einen fast unvorstellbaren
Umfang, zugleich aber auch eine atemberaubende Detailliertheit; fast könnte man meinen,
dass ›Repräsentation‹ nur ein Endzweck war, dem sich viele speziellere Zwecke unterordne-
ten – z.B. Zwecke der Arbeitsbeschaffung oder der lebendigen Aus- und Einprägung eines
vielfach gestuften Standesbewusstseins der an den Huldigungen Beteiligten. Vielleicht
könnte man die isolierte kulturelle Betrachtung um volkswirtschaftliche Aspekte ergän-
zen; höfische Prachtentfaltung ist nicht zum Nulltarif zu haben und insofern durchaus ein
Wirtschaftsfaktor, der auf das Gemeinwesen einwirkt. Der Begriff der ›Repräsentativität‹
ist hilfreich für das Verständnis einzelner Aspekte der im engeren Sinne ›öffentlichen‹
Gattungen der Oper und der ›Fest-‹ oder ›Anlassmusiken‹; für die Kirchenmusik oder gar für
die Instrumentalmusik erklärt er kaum etwas, das man nicht auch ohne ihn erkennen könnte.
Und für die rein musikalischen Strukturen schließlich – also für das, was die Komposition
als Kunst ausmacht – bleibt der Ertrag minimal und auf Äußerlichkeiten beschränkt.
Doch scheinen selbst in der Partitur einer Hofoper nicht lediglich diejenigen Momente
Beachtung zu verdienen, die das ›Funktionieren‹ bei Hofe beförderten und die ohne die
27 Monika Schlechte, Kunst der Repräsentation – repräsentative Kunst. (Zeremoniell und Fest am Beispiel von
Julius Bernhard von Rohrs »Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft« und der Festlichkeiten am Dresdner Hof
im Jahre 1719), Diss. »B« TU Dresden 1990 (mschr., 3 Bde., Bd. 1: Text; Bd. 2: Anmerkungen und Ver-
zeichnisse; Bd. 3: Dokumente; benutzt wurde das Exemplar in D-Dl). Vgl. auch den gedruckten, die große
Arbeit aber nicht ersetzenden Text von ders., »›Recueil des dessins et gravures representent les solemnites du
mariages‹: Das Dresdner Fest von 1719 im Bild«, in: Image et spectacle. Actes du XXXII. Colloque International
d’Études Humanistes du Centre d’Études Supérieures de la Renaissance (Tours, 29 juin–8 juillet 1989), hrsg. von
Pierre Béhar (= Chloe 15), Amsterdam 1993, S. 118–169 (mit allzu stark verkleinerten Abbildungen).
28 Julius Bernhard von Rohr, Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der großen Herren, Berlin 1733
(Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Monika Schlechte, Leipzig und Weinheim 1990). Es kommt hinzu
das Buch von dems., Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der Privat-Personen, Berlin 1728 (Faksimile-
Nachdruck, hrsg. von Gotthardt Frühsorge, Leipzig und Weinheim 1990). Die Bücher von Rohrs gehö-
ren – vielleicht mit besonderen zeitspezifischen Nuancen – in eine ununterbrochene Kette von barocken
und nachbarocken ›Verhaltenslehren‹ (die ihre Vorläufer etwa in Castigliones Cortegiano und darüber
hinaus haben), die keine sinnentleerten und veralteten Normen transportierten, sondern durchaus auch
emanzipatorischen Charakter tragen konnten. Das bekannteste (im Gedächtnis der Nachwelt freilich
zur Unkenntlichkeit entstellte) Exempel in Deutschland ist das Buch Über den Umgang mit Menschen des
Adolph Freiherrn von Knigge (zuerst erschienen 1788).
29 Michael Walter, »Italienische Musik als Repräsentationskunst der Dresdener Fürstenhochzeit von
1719«, in: Elbflorenz. Italienische Präsenz in Dresden 16.–19. Jahrhundert, hrsg. von Barbara Marx, Dresden
2000, S. 177–202, sowie die Ausgaben Johann David Heinichen, La gara degli Dei, hrsg. von Michael Walter
(= Recent Researches in the Music of the Baroque Era 102), Madison, WI 2000. und ders., Diana su l’Elba,
hrsg. von Michael Walter (= Recent Researches in the Music of the Baroque Era 103), Madison, WI 2000.
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Repräsentationsabsicht gar nicht da wären. Immer erscheint es auch lohnend, eine Oper
in ihren ›werkhaften‹ Aspekten, also in ihrer reduzierten Form als Partitur mit Text,
möglichst vollständig strukturell zu beschreiben. Es sei erlaubt, hier einen Fürsprecher
der ›werkhaften‹ Seite einer Oper zu zitieren, da diese hinter dem Interesse an Kostüm
und Etikette unterzugehen droht. Christian Friedrich Hunold alias Menantes schreibt in
seinem ›Verhaltensbuch‹ mit dem Titel: Die Manier Höflich und wohl zu Reden und zu Leben
im Hinblick auf die allerdings ganz anders situierte Hamburger Oper um 1705:
Das eigentliche Absehen des Opern-Gehens ist: auf die Music, Actionen der Perso-
nen und Vorstellungen seine Gedancken zu wenden: Und ich habe neulich mit
Vergnügen einen vornehmen Minister, der Extraordinair Envoyé von einem Reichs-
Fürsten ist / auf der vierten oder fünfften Banck mit dem Opern-Buche in der Hand
gantz geruhig sitzen sehen/welcher durch eine beständige Aufmercksamkeit zeigte /
warum er das Plaisir der Opera gekaufft. Er hatte das Gesicht mehrentheils auf das
Buch und das Theatrum gerichtet; gleichwohl konte ich an seinen Augen zuweilen
lesen /was vor Betrachtungen er dabey über die Thorheit vieler herumlauffenden
jungen Leute hatte: Die Eitelkeit mochte ihm nicht so wohl auf dem Theatro, als
unten im Steh-Platze praesentirt werden.30
Zwar muss letztlich auch Menantes mit Bedauern feststellen, dass die exklusive Beziehung
zwischen Hörer und dargebotenem Werk nur ein Rädchen im großen Operngetriebe ist;
dass er aber die aufgeführte Oper (auch) als Kunstwerk und nicht lediglich als Transport-
mittel für externe Botschaften oder austauschbaren Anlass für gesellige oder repräsentative
Sozialkommunikation anspricht, verdient immerhin Beachtung.
Wer unter dem Stichwort cultural turn eine kopernikanischeWende ›der‹ Musikhistorie
fordert, reibt sich offensichtlich an einem opusbornierten und naiv kanonverliebten Dar-
stellungsprinzip, das auf seit Generationen feststehenden Routen von Gipfel zu Gipfel
eilt, während die Täler (die doch den Menschen zuträglicher sind) unter einer dicken
Nebelschicht verborgen bleiben. Auf Nachfrage wird sich zu dieser Karikatur von Historie –
von einer mit seriösen Argumenten gestützten Konzentration auf sogenannte große Werke
ist hier nicht die Rede – niemand ausdrücklich bekennen. In lokalgeschichtlichen Studien
aber haben sich alle derartigen Ansätze schon immer als unpraktikabel erwiesen – die
Konzentration auf einen unkritisch übernommenen Kanon kann man dieser oft etwas ab-
schätzig betrachteten Disziplin zuletzt vorwerfen. So muss auch im Bereich der Dresdner
Musikhistorie eine ›kulturgeschichtliche Wende‹ nicht vollzogen werden, weil der Begriff
einer Dresdner Musikgeschichte bereits kulturgeschichtliche Dimensionen impliziert, die
von schärfer gefassten kulturgeschichtlichen Ansätzen aufgegriffen werden können.
Würde man aber eine generelle Vernachlässigung des – durchaus normativ besetzten –
Werkbegriffs zugunsten einer Konzentration auf Repräsentationsmechanismen oder andere
30 Menantes [Christian Friedrich Hunold], Die Manier Höflich und wohl zu Reden und zu Leben /So wohl
Mit hohen /vornehmen Personen / seines gleichen und Frauenzimmer /Als auch /Wie das Frauenzimmer eine
geschickte Aufführung gegen uns gebrauchen könne, Hamburg 1710, S. 116. Auf der ersten Seite der unpaginier-
ten Vorrede des Buches steht, dass »der meiste Theil bereits 5. Jahr in Hamburg verfertiget gelegen«.
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kulturell begründete Fungibilitäten akzeptieren, dann täte man der Qualität der in Dresden
überlieferten Musik Unrecht: Wir stehen hier eben gerade nicht – wie wir das andernorts
tun – in der von Reiner Nägele in seinem eingangs angesprochenen Aufsatz umrissenen
Situation einer musikhistorischen Regionalforschung, die es »nicht mit repertoirewürdigen
Kompositionen zu tun« hat und die deshalb den Weg über eine Befragung des »kultur-
geschichtliche[n] Umfelds« nehmen muss, »um so – erst im zweiten Schritt – einen von der
Gattungsgeschichte unabhängigen, einen heuristischen Blick auf das Werk wagen zu kön-
nen«.31 Zwar ist auch die Dresdner Überlieferung je nach Komponist und Gattung nicht im-
mer ›repertoirefähig‹, doch in zahllosen Fällen europäisch erstklassig oder wenigstens kom-
positorisch-strukturell bemerkenswert. Sicher wäre es möglich, die anderweitig ohne Zweifel
erkenntnisfördernde Methode einer kulturgeschichtlichen Analyse und Rekonstruktion auch
an bedeutenden Werken der Dresdner Überlieferung zu exemplifizieren. Doch bliebe bei
diesem Versuch das schale Gefühl einer Unangemessenheit von Gegenstand und Methode
zurück. Angemessen erschiene eher eine Haltung, die »mit kulturwissenschaftlich geschärf-
tem Verstand« dem (vielleicht nicht immer) »›klassischen‹Werk analytisch zu Leibe« rückt.32
Kunst transzendiert die Bedürfnisse des Alltags. Deshalb wird sich die Kulturgeschichte
mit der Existenz von überfunktional strukturierten Werken, die werkorientierte Kom-
positionsgeschichte aber mit der Existenz codierter kultureller Verhaltensweisen im sozia-
len Unterbau der Kunst irgendwie arrangieren müssen. Der musikhistoriographische
Methodenpluralismus ist nicht die Signatur einer Disziplin, die nicht weiß, was sie will
oder soll, sondern die angemessene pragmatische Reaktion auf einen Problempluralismus,
der entsteht, wenn verschiedene Interessen und Methoden auf verschiedene Überliefe-
rungssituationen treffen.
Marcus Ventzke (Dresden)
Die Thüringer Residenzen- und Kulturlandschaft
der Frühen Neuzeit
In Thüringen entwickelte sich in der Frühen Neuzeit eine eng verflochtene Residenzen-
landschaft, die aus (Herrschafts-)Orten mit verschiedenen Funktionen und gegenseitigen
Beziehungssystemen bestand. Nicht zuletzt wegen der immer wieder wechselnden politi-
schen Bedeutungen der ernestinischen Residenzen sowie infolge der Orientierung kleinerer
31 Nägele, Zur Methodologie, S. 131. Nägele exemplifiziert seine Überlegungen am Stuttgarter Hoftheater
des 19. Jahrhunderts.
32 Ebd.
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Orte an der gesellschaftlichen Potenz der ›vollwertigen‹ herrschaftlichen Zentralorte ent-
stand eine Dynamik, die eine bemerkenswert verdichtete Kulturlandschaft begründete. So
entwickelte sich ein innerthüringischer Bedeutungswettbewerb, der eine unvergleichliche
und bis heute für erinnerungswürdig erachtete Kulturgeographie zur Folge hatte. Diese
zeichnete sich u. a. durch eine für Flächenstaaten erstaunliche räumliche Nähe von Herr-




Unter den führenden Komponisten der Reformationszeit war Ludwig Senfl (ca. 1486 bis
1542 /43) einer der wenigen, der für Arbeitgeber beider Konfessionen tätig war: Angestellt
am katholischen Hof Herzog Wilhelms IV. in München, komponierte er auch für Martin
Luther und verschiedene Anhänger des protestantischen Glaubens. Das hieraus resultie-
rende einzigartige Überlieferungsprofil seiner geistlichen und liturgischen Werke wurde
im Vortrag erstmals differenziert nach regionalen, konfessionellen, gattungsspezifischen
und chronologischen Gesichtspunkten vorgestellt und kritisch kommentiert. Anhand aus-
gewählter Beispiele aus den Gattungen Messe, Motette und geistliches Lied lassen sich
schließlich Gründe für die vorzugsweise Aneignung und Pflege bestimmterWerke inMittel-
deutschland greifbar machen.
Wolfgang Hirschmann (Erlangen)
Telemann in den Residenzen
Zur Genese des ›deutschen vermischten Geschmacks‹
Hellsichtig hat Friedrich Wilhelm Marpurg um die Mitte des 18. Jahrhunderts diagnos-
tiziert, dass »der französische und italiänische Geschmack so gut gemischt als der deutsche«
seien; dieser sei so zustande gekommen, wie ein gemischter Geschmack von jeher und »in
allen Ländern entstanden« sei: »durch die nähere Verbindung und Gemeinschaft eines Vol-
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kes mit dem andern«.1 Stilmischung ist also im 18. Jahrhundert kein deutscher Sonderweg
gewesen, sondern tritt uns als gesamteuropäisches Phänomen entgegen, das auf jenen reichen
interkulturellen Vermittlungs- und Durchdringungsvorgängen basiert, welche die euro-
päische Geistesgeschichte von ihren Anfängen bis in unsere Tage hinein geprägt haben.
Marpurgs Feststellung entlarvt das Konzept des ›deutschen vermischten Geschmacks‹
als eine ideologische Setzung, in der sich der Versuch, Deutschland die Identität einer mu-
sikalischen Kulturnation auf der Höhe der musikalischen Leitkulturen des späten 17. und
18. Jahrhunderts – der französischen und italienischen Musik – zu verleihen, mit Supremat-
vorstellungen verband: Der deutsche Geschmack wurde als den anderen Nationalstilen
überlegen gedacht, weil er darauf angelegt war, deren beste Elemente in einer höheren Syn-
these zusammenzuführen.
Die Geschichte dieses Ideologems beginnt nicht erst mit Quantzens viel zitierten Sät-
zen in seiner 1752 erschienenen Flötenschule,2 sondern im frühen 18. Jahrhundert. Die
ersten beiden Jahrzehnte scheinen die ausschlaggebenden gewesen zu sein; Matthesons
Neu-Eröffnetes Orchestre von 1713 darf als Grundbuch der neuen Denkhaltung gelten:
Mattheson hebt programmatisch die Tendenz der neueren deutschen Komponisten her-
vor, »den Italiänischen und Frantzösischen Stylum zu combiniren«3, und hält ein großes
patriotisches Plädoyer für die Musik der »redlichen Teutschen«,4 hebt deren Vielseitigkeit,
Weltoffenheit, ja nachgerade Universalität hervor. Deutschland erscheint in Matthesons
Sicht als Hort eines musikalischen Kosmopolitismus, der dieser »fleißigen/gelehrten/nach-
sinnenden/muntren /nachahmenden und fruchtbaren«5 Nation eine Vorrangstellung un-
ter den europäischen Kulturen sichert.
Das im letzten Zitat auftretende Stichwort ›Nachahmung‹ führt uns die lange geistes-
geschichtliche Tradition vor Augen, die dem Konzept einer künstlerischen ›Überbietung
durch Kombinatorik‹ zugrundeliegt. Es ist die Lehre von der eklektischen imitatio, die
seit ihrer ersten wichtigen Ausprägung in der spätantiken Rhetorik und Poetologie den
Künstlern aller Epochen als Gestaltungsmuster zur Verfügung stand. Athanasius Kircher
hat dieses Konzept 1650 explizit auf die Musik angewendet und von den Musikern ein
kompositorisches Denken eingefordert, welches die besten Elemente verschiedener na-
tionaler Musiken zu einer »harmonia omnibus numeris absolutissima« zusammenfügt.6
Mattheson, der den Passus Kirchers imNeu-Eröffneten Orchestre übersetzt, sah diese Forde-
rung durch die deutschen Komponisten seiner Generation verwirklicht.7
1 Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-Kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik, Bd. 1, Berlin 1754,
Reprint Hildesheim u.a. 1970, S. 46.
2 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, Reprint
Wiesbaden 1988, S. 332.
3 Johann Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, Reprint Hildesheim 1993, S. 208.
4 Ebd., S. 211.
5 Ebd., S. 218.
6 Athanasius Kircher, Musurgia universalis, Rom 1650, Reprint Hildesheim 1970, 7. Buch, S. 564.
7 Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, S. 220f. Vgl. Wolfgang Hirschmann, »Polemik und Adap-
tion. Zur Kircher-Rezeption in den frühen Schriften Johann Matthesons«, in: Neues Musikwissenschaft-
liches Jahrbuch 5 (1996), S. 77– 91.
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Die Strahlkraft des eklektischen Denkens um 1700 beschränkte sich nicht auf die Kon-
zeption einer Zusammenfügung nationaler Stile im deutschen vermischten Geschmack.
Zwei umfassendere Tendenzen seien genannt:
– Der kombinatorische Habitus betrifft nicht nur nationale Idiome, sondern im Grunde
alle Bereiche des kompositorischen Schaffens (Satzarten, Formen, Gattungen, Funk-
tionsstile, Textgrundlagen u. a.)
– Die Eklektik ist eine wesentliche Komponente der Philosophie der deutschen Früh-
aufklärung, wie sie durch Christian Thomasius verkörpert wird.8 Bei ihm sind die auf-
klärerischen Prinzipien der Vernunftautonomie und der radikalen Autoritätskritik in
einen eklektischen Rahmen gefasst. Wer Leitbilder stets nur mit Blick auf die eigene
Mitteilungs- und Gestaltungsabsicht auswählt, setzt sich als denkerisches Subjekt
autonom. Die eklektische Methode erzeugt (entgegen modernen Vorstellungen, die
wir mit dem Wort ›Eklektizismus‹ verbinden und die das frühe 18. Jahrhundert als
›Synkretismus‹ verwarf) gedankliche Selbstständigkeit und ist wesentliches Instrument
der Autoritätskritik: »Ich bin ein Musicus ecclecticus«, stellte Mattheson 1722 fest, »und
kehre mich an keine autorité«.9
Matthesons Rückgriff auf die Selbstständigkeits-Eklektik des Thomasius ist zugleich Be-
zugnahme auf ein geistesgeschichtliches Klima, das sich seit dem späten 17. Jahrhundert
im sächsischen, thüringischen und sachsen-anhaltinischen Raum etabliert hatte: Leipzig
und Halle waren die zentralen Lebensstationen des Thomasius, und von dort aus entfal-
tete sich die Wirkung seines Denkens.
Exkurs
Die Zusammenfassung der drei Regionen Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thüringen
unter der Bezeichnung ›mitteldeutsch‹ ist problematisch: Das Wort diente in der
Kulturpolitik der DDR als eine Art Kampfbegriff, dem eine vertikale Gliederung
in Westdeutschland (= BRD), Mitteldeutschland (= DDR) und (altes, verlorengegan-
genes) Ostdeutschland zugrundelag. Aber auch wenn man sich auf eine sprachwis-
senschaftliche Begründung einer horizontalen Gliederung in nord-, mittel- und süd-
deutschen Raum beruft, bleibt fraglich, ob eine gemeinsame Sprachzugehörigkeit
auch eine gemeinsame Kultur impliziert.10 Nun hatten die Zeitgenossen des 18. Jahr-
hunderts das Heilige Römische Reich deutscher Nation (das erst 1806 untergehen
sollte) im Blick, wenn sie von Deutschland sprachen. Sucht man nach einer überge-
ordneten räumlichen Struktur, die den im Begriff ›Mitteldeutschland‹ zusammen-
gefassten Regionen Thüringen, Sachsen und Sachsen-Anhalt im Alten Reich ent-
sprach, so liegt es nahe, auf die Gliederung in Reichskreise zurückzugreifen (also
8 Vgl. Wolfgang Hirschmann, »›Klügliches Gemenge‹ – Telemann und die eklektische Tradition«, in:
Biographie und Kunst als historiographisches Problem. Bericht über die Internationale Wissenschaftliche Konferenz
der 16. Magdeburger Telemann-Festtage. Magdeburg, 13. bis 15. März 2002, hrsg. von Joachim Kremer,
Wolf Hobohm und Wolfgang Ruf, Hildesheim u.a. 2004, S. 208– 214.
9 Johann Mattheson, Critica musica I, Hamburg 1722, Reprint Amsterdam 1964, S. 48.
10 Zu der Problematik insgesamt vgl. Klaus Hortschansky, »Mitteldeutschland als Musiklandschaft«,
in: Ständige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik. Jahrbuch 1999, Eisenach 2000, S. 11–20.
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jene Gliederung in zehn circuli, der auch die damalige Kartographie verpflichtet
war). Tatsächlich ist das heute mit ›Mitteldeutschland‹ im engeren Sinne angespro-
chene Gebiet nahezu identisch mit dem damaligen obersächsischen Reichskreis.11
In einem weiteren Sinne allerdings wird man bei horizontaler Betrachtung für den
Begriff ›Mitteldeutschland‹ den gesamten mittleren Streifen zwischen dem heutigen
Nord- und Süddeutschland reklamieren müssen, also auch Teile von Niedersachsen,
Hessen, Nordrhein-Westfalen und Rheinland-Pfalz, Städte wie Kassel, Darmstadt,
Frankfurt, Marburg und Trier. Die Suche nach exklusiven Merkmalskonstanten zur
Abgrenzung einer in sich geschlossenen Kulturregion gerät nicht nur bei einem
solch weit gefassten Begriff ins Diffuse; sie scheint auch dann eher modernem
Wunschdenken geschuldet als historischer Analyse entsprungen zu sein, wenn man
von den vergleichsweise engen Grenzen des obersächsischen Reichskreises ausgeht.
Die Reichskreise waren Verwaltungseinheiten und mit Aufgaben wie der Erhebung
der Reichssteuern, der Aufstellung des Reichsheeres und der Durchführung der
Reichsgerichtsurteile betraut; die Annahme, dass sie eine je verschiedene Identität
als Kulturregionen ausprägten, ist generell zweifelhaft und liegt auch im Falle der
drei ›obersächsischen‹ Teilgebiete Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thüringen keines-
wegs auf der Hand. ›Mitteldeutschland‹ verwende ich im folgenden als neutralen
geographischen Begriff ohne die ›Wir‹-Emphase eines identitätsstiftenden Kultur-
begriffs.
Warum das moderne eklektische Denken mit all seinen geistes- und kulturgeschicht-
lichen, letztlich auch musikgeschichtlichen Weitungen sich gerade in diesem Raum eta-
blierte und entfaltete, ist unklar. Einige Rahmenbedingungen, welche die Ausbreitung des
modernen Denkens und des daran gekoppelten Konzepts eines ›deutschen vermischten
Geschmacks‹ in Mitteldeutschland begünstigt haben könnten, seien angeführt und dann
mit Blick auf die musikgeschichtlichen Vorgänge exemplifiziert:
1. die ›Kulturhoheit‹ der Residenzen und die Notwendigkeit einer eigenständigen künst-
lerisch-zeremoniellen Profilierung der einzelnen kleinen Fürsten- und Herzogtümer;
2. die regen Austauschbeziehungen auf engem Raum, die durch dynastische Verknüpfungen
gefördert wurden;
3. die extreme Dichte und räumliche Nähe von Städten und Residenzen in der kleinstaat-
lichen Situation des Gebiets, die den Transfer neuartiger Konzeptionen (d.h. etwa auch
von Musik neuartiger Prägung) von den Städten in die Residenzen und umgekehrt be-
günstigte.
Bei keinem anderen Musiker des frühen 18. Jahrhunderts lassen sich die kompositorischen
Prinzipien des gemischten Goût und ihre Bindung an die gerade skizzierten Faktoren besser
exemplifizieren als an Georg Philipp Telemann. Wichtige Hinweise gibt Telemann selbst
in Widmungsgedichten, Titeln und Vorreden von Musikdrucken und in selbst verfassten
11 Vgl. etwa Johann Baptist Homanns Karte Circulus Saxoniae Superioris: in quo Ducatus & Electoratus
Saxoniae Marchionatus Misniae et Landgraviatus Thuringiae cum insertis et finitimis Regionibus exhibentur,
Nürnberg o. J. [zwischen 1702 und 1715].
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Kantatentexten, vor allem aber in seinen Autobiographien.12 Durch seine Lebensstationen
bis 1721 war Telemanns Wirken in den mitteldeutschen Raum (im engeren wie auch im
weiteren Sinne) hineinverflochten.
1. Besonders sprechend in unserem Zusammenhang ist Telemanns Äußerung in der
Autobiographie von 1718 zu seinen Besuchen der benachbarten Kapellen in Braunschweig
und Hannover während seiner Schulzeit in Hildesheim (1697–1701): Bei diesen Kapellen,
die sich – zumindest in Telemanns Vorstellung – durch unterschiedliche künstlerische
Profile voneinander absetzten, konnte der junge Musiker den italienischen und theatra-
lischen Geschmack einerseits (Braunschweig-Wolfenbüttel), den französischen Geschmack
andererseits (Hannover) studieren.13 Etwas anders sieht er den Unterschied beider Kapellen
in seiner Lebensdarstellung von 1740: Da wird die Hannoversche Kapelle als ein Ensemble
gewürdigt, in dem sowohl französischer wie auch italienischer Stil gepflegt wurden – of-
fenbar allerdings nicht deren Vermischung. Telemann weist 1740 gerade darauf hin, dass
er in beiden Kapellen die italienische Art »näher kennen, und unterscheiden zu lernen«
Gelegenheit hatte.14 So fördern Kulturhoheit und Konkurrenzsituation der kleinen Resi-
denzen eine Situation, in der unterschiedliche lokale Repräsentationen der europäischen
Leitkulturen auf engstem Raum präsent gehalten wurden.
Ein anderes Beispiel für die spezifische Prägung der Repertoires an Residenzen durch
die Vorlieben der Herrscher ist die Sorauer Kapelle, der Telemann ab 1705 vorstand. Graf
Erdmann II. von Promnitz hatte während seines Frankreich-Aufenhalts die Ouvertüren-
Musik liebgewonnen, die nun Telemann (eigenen Aussagen zufolge) zu seinem Schaffens-
schwerpunkt machte: Es lagen ihm auch die Muster dazu vor, die der Graf wahrscheinlich
von seinem Paris-Aufenthalt mitgebracht hatte, Werke von Lully, Campra »und anderer
guten Autoren«.15 Telemann kam das von ihm geforderte Komponieren im französischen
Stil sehr entgegen, war er doch, wie er Johann Mattheson später brieflich gestehen sollte,
ein »grosser Liebhaber« (»grand partisan«) der französischen Musik.16
12 Vgl. Hirschmann, »Klügliches Gemenge« .
13 Autobiographie 1718, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, Singen ist das Fundament zur Music in
allen Dingen. Eine Dokumentensammlung (= Taschenbücher zur Musikwissenschaft 80), Wilhelmshaven
1981, S. 94: »Ich hatte damahls das Glück / zum öffteren die Hannöverische und Wolffenbüttelische
Capellen zu hören […]. Also bekam ich bey jener Licht im Frantzösischen / bey dieser im Italiänischen
und Theatralischen Goût […].«
14 Autobiographie 1740, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, Singen ist das Fundament zur Music
in allen Dingen, S. 198: »Die zwo benachbarten Capellen, zu Hannover und Braunschweig, die ich bey
besondern Festen, bey allen Messen, und sonst mehrmals besuchte, gaben mir Gelegenheit, dort die
frantzösische Schreibart, und hier die theatralische; bey beiden aber überhaupt die italiänische näher
kennen, und unterscheiden zu lernen.«
15 Autobiographie 1718, S. 97f.: »In der That /hier fieng ich erst recht an fleißig zu seyn/und das /was
zu Leipzig in Singe-Sachen gethan/allhier auch in der Instrumental-Music, besonders in Ouverturen/zu
versuchen /weil Se. Excellence der Herr Graf kurtz zuvor aus Franckreich kommen waren /und also
dieselben liebeten. Ich wurde des Lulli, Campra, und anderer guten Autoren Arbeit habhafft /und ob
ich gleich in Hannover einen ziemlichen Vorschmack von dieser Art bekommen/so sahe ihr jetzo noch
tieffer ein/und legte mich eigentlich gantz und gar /nicht ohne guten Succes, darauf /es ist mir der Trieb
hierzu bey folgenden Zeiten immer geblieben […].«
16 Brief an Mattheson vom 18. November 1717, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, S. 77.
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Die Kavalierstouren der Standespersonen quer durch Europa wird man in ihrer Bedeu-
tung für den internationalen und interregionalen Musiktransfer nicht hoch genug ein-
schätzen können; aber trotz dieser Außenorientierung wollten die einzelnen Souveräne
(Stichwort ›individuelle Profilierung des eigenen Hofstaats‹) neue Musik von einem Kapell-
meister in ihren Diensten komponiert und musiziert wissen.
2. Die vor allem durch Heirat gestifteten dynastischen Verbindungen zwischen den
einzelnen Residenzen begünstigten die rasche Ausbreitung neuartiger Musik. Telemanns
Erfolg als Komponist und Kapellmeister seit seiner Leipziger Zeit ist auch erklärbar aus
einer Kette von Rekommandationen zwischen einzelnen Residenzen: Wie Wolf Hobohm
kürzlich herausgearbeitet hat, spielte dabei die Situation in Weißenfels eine wesentliche
Rolle.17 Am Weißenfelser Hof hatte sich Telemann von Leipzig aus als Opernkomponist
eingeführt; verschiedene wichtige berufliche Stationen der Folgezeit sind mit der Heirats-
politik des Weißenfelser Hofes verknüpft:
– Sophia von Sachsen-Weißenfels heiratete 1699 den Markgrafen Georg Wilhelm von
Brandenburg-Bayreuth; 1723 wurde Telemann Bayreuther Kapellmeister von Hause aus.
– Anna Maria von Sachsen-Weißenfels heiratete 1705 den Reichsgrafen Erdmann II. von
Promnitz, der im gleichen Jahr Telemann als Kapellmeister verpflichtete.
– Magdalena Sibylle von Sachsen-Weißenfels heiratete 1708 den Eisenacher Herzog Jo-
hann Wilhelm; im gleichen Jahr wurde Telemann zum Konzertmeister der neu einzu-
richtenden Hofmusik ernannt.
Derartige Verknüpfungen zwischen den Residenzen vermochten nicht nur Wege zu ebnen
für einen jungen, hoch begabten Komponisten wie Telemann, sondern markieren auch
Transferwege seiner Musik, mehr vielleicht noch seines kompositorischen Habitus zwischen
den Residenzen; sie bilden wichtige Faktoren für die rasche Verbreitung telemannscher
Musik im obersächsischen Raum und den daran angrenzenden Gebieten.
3. Telemann ging 1712 als Musikdirektor nach Frankfurt amMain. Sein Karriereweg in
den ersten beiden Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts führte ihn also von einer freien Reichs-
stadt (Leipzig) in zwei Residenzen (Sorau und Eisenach), dann wieder in eine freie Reichsstadt
(Frankfurt), in der er bis 1721 blieb. Die Schaffensbeziehungen zwischen Telemanns Eise-
nacher und Frankfurter Zeit sind ein gutes Beispiel für den oben angesprochenen Austausch
neuartiger musikalischer Konzeptionen zwischen Residenzen und Städten. Es spricht eini-
ges dafür, dass Telemann in Eisenach, seiner »hohe[n] Schule«,18 mit dem eklektischen
Konzept, also dem Prinzip der Auswahl und Neukombination tradierter Elemente im
Dienste der eigenen Gestaltungsabsicht, ernst machte: Die Verfahren, die er in Eisenach
entwickelte, nutzte er dann in Frankfurt weiter und verfeinerte sie zugleich
Zwei Schaffensbereiche mögen dies illustrieren: das Instrumentalkonzert und die ordent-
liche Kirchenmusik.
Telemann begann in Eisenach, Instrumentalkonzerte zu komponieren, die er aber zu
einem großen Teil nach französischer Art einrichtete. Hier wird eine typisch eklektische
17 Wolf Hobohm, »Telemann und die thüringischen Fürstenhäuser«, in: Ständige Konferenz Mitteldeut-
sche Barockmusik. Jahrbuch 2002, Schneverdingen 2004, S. 180–197.
18 Autobiographie 1718, S. 99.
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Konzeption greifbar, die formale und satztechnische Eigenarten der italienischen und fran-
zösischen Musik ineinanderführt und in ästhetischer Hinsicht die melodische und harmo-
nische Finesse der französischen Musik gegen die »viele[n] Schwürigkeiten und krumme[n]
Sprünge«19 der italienischen Konzertmusik ausspielt.20
Unter den in Eisenach komponierten Violin-Doppelkonzerten findet sich ein Konzert
in e-Moll (TWV 52: e4),21 das kurz nach seiner Entstehung auch am Dresdner Hof (und
zwar schon vor 1712) musiziert wurde.22
Das Konzert ist viersätzig wie die meisten Konzerte Telemanns; die zyklische Anlage
gibt dem Komponisten Gelegenheit, das Concerto mit einem langsamen Satz zu eröffnen,
der seiner eigenen Gestaltungsabsicht eines melodiegesättigten, satztechnisch substanz-
reichen Konzertierens besonders Rechnung zu tragen vermag. Telemann komponiert einen
imitatorischen Triosonatensatz der beiden Soloviolinen über einem figurierten General-
bass, das Thema wird bei der Wiederaufnahme enggeführt; die Ripienstreicher verdichten
das komplexe Gefüge durch imitatorisch geführte Begleittexturen zur Sechsstimmigkeit.
Der Schlusssatz des Konzertes ist ein italienischer Ritornellsatz, folgt aber dem typisch
französischen Tanzsatzduktus der Canarie; in Vivaldis Konzerten findet sich kein einziger
Satz mit Canarie-Charakter.
Die hier angebahnte Verknüpfung von italienischer und französischer Musik im Instru-
mentalkonzert wird im Frankfurter Konzertschaffen fortgesetzt und verfeinert, in gewisser
Hinsicht auf den Punkt gebracht. Ich führe auch hier nur ein Beispiel an, das a-Moll-
Konzert (TWV 53: a1) aus einer Sammlung von sechs Konzerten für zwei Querflöten und
Bassinstrument (Calchedon oder Fagott).23 Der erste, langsame Satz (Lentement) beginnt
wie eine französische Ouvertüre, entpuppt sich jedoch als Ritornellsatz; der zweite Satz ist
formal ein schneller Ritornellsatz, integriert aber Tanzsatz-Elemente und hält sich durch
seine regelmäßige Periodik vom Fortspinnungsmodell der italienischen Konzertmusik auf
spezifische Weise fern. Der dritte Satz ist eine Loure, der vierte ein Rondeau in schnellen
19 Autobiographie 1718, S. 100.
20 Vgl. Wolfgang Hirschmann, »Eklektischer Imitationsbegriff und konzertantes Gestalten bei Tele-
mann und Bach«, in: Bachs Orchesterwerke. Bericht über das 1. Dortmunder Bach-Symposium 1996, hrsg. von
Martin Geck, Witten 1997, S. 305–319.
21 Quellen: D-DS Mus. ms. 1033/10a (Partiturabschrift von Christoph Graupner) und Mus. ms. 1033/
10b (Partiturabschrift von Johann Samuel Endler); D-Dl Mus. 2392-O-56. Eine Edition des Konzerts
hat Ian Payne vorgelegt (Severinus Urtext Telemann Edition 43, Hereford 1997).
22 Vgl. Manfred Fechner, »Bemerkungen zu einigen Dresdner Telemann-Quellen«, in: Die Bedeutung
Georg Philipp Telemanns für die Entwicklung der europäischen Musikkultur im 18. Jahrhundert [Konferenz-
bericht Magdeburg 1981], Magdeburg 1983, Teil 2, S. 78–95, hier: S. 80.
23 Zur möglichen Entstehungszeit der sechs Konzerte vgl. Wolfgang Hirschmann, »Telemanns Frank-
furter Konzertschaffen. Quellen- und stilkritische Bemerkungen zur Datierungsproblematik«, in: Tele-
mann in Frankfurt. Bericht über das Symposium Frankfurt am Main, 26./27. April 1996, hrsg. von Peter
Cahn (= Beiträge zur Mittelrheinischen Musikgeschichte 35), Mainz u.a. 2000, S. 208–240, hier: S. 220f.;
zum Opuscharakter zusammenfassend Peter Huth und Wolfgang Hirschmann, »Telemann, Georg Phi-
lipp«, in: Barockmusikführer. Instrumentalmusik 1550 –1770, hrsg. von Ingeborg Allihn, Stuttgart und
Kassel 2001, S. 451. Quelle: D-DS Mus. ms. 1033/13. Eine Neuerschließung des Werkes legte Marianne
Clostermann vor: Georg Philipp Telemann, Concerto a-Moll für 2 Flöten, 2 Violinen und Basso continuo (=
Hamburger Telemann-Archiv 6), Hamburg 1994.
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punktierten Rhythmen mit vier Refrains und drei Couplets. So entsteht eine Art Ouver-
ture mit drei Folgesätzen ›im italienischen Rock‹ (wie Telemann vielleicht gesagt hätte); die
kombinatorische Formgebung ist so vielschichtig und originell gehandhabt, die Elemente
so fein und dicht ineinander geführt, gleichsam amalgamiert, dass ein qualitativer Sprung
etwa zu Muffats Konzept einer Verbindung von corellischem Concerto grosso und lully-
scher Tanzmusik greifbar wird: Mischung als Integration der Elemente.
Für das Kirchenjahr 1710/11 komponierte Telemann in Eisenach in enger Zusammen-
arbeit mit Erdmann Neumeister den Jahrgang des Geistlichen Singens und Spielens, über
dessen musikgeschichtliche Bedeutung wir durch die Studien von Ute Poetzsch-Seban in-
zwischen gut orientiert sind.24 Komponist und Textdichter führen hier zum ersten Mal vier
Komponenten zu einer Form des ordentlichen Kirchenstücks zusammen, die maßstab-
setzend für das ganze 18. Jahrhundert wurde: Liedsätze, Arien, Rezitative und biblische
Sprüche. Diese Anlage ist als eine eklektische Formgebung par excellence zu deuten, eine
Formgebung, welche die tradierten Gattungs- und Stilgrenzen sprengte und gleichsam die
besten Bestandteile vorhandener Musikarten in einer abundanten Mischform zusammen-
fügte: Johann Mattheson hat dies präzise beschrieben, wenn er das Kirchenstück als ein
»aus viererley Schreib-Arten« – aus Madrigalstil, Liedstil, Motettenstil und Instrumental-
stil – »zusammen gestoppeltes Wesen« charakterisiert und ihm angesichts dieses kombina-
torischen Reichtums den Gattungsstatus abspricht.25 Tatsächlich verdeckt die Bezeichnung
›Kantate‹, die sich als Name für diese vielschichtigen Gebilde durchgesetzt hat, den musik-
historisch brisanten, in unserem Zusammenhang überaus symptomatischen Vorgang einer
Stilmischung in der protestantischen Kirchenmusik des frühen 18. Jahrhunderts.
Diese grundlegende Neuorientierung nahm also ihren Ausgang in einer thüringischen
Residenz, Eisenach. Telemann führte den Jahrgang in Frankfurt 1717/18 noch einmal auf
und komponierte zumindest eine Reihe von Kantatentexten ein zweites Mal. Als Eisenacher
Kapellmeister von Hause aus lieferte er aus Frankfurt, später auch aus Hamburg regel-
mäßig Jahrgänge dorthin; zum Erhalt des Bürgerrechtes in Frankfurt versorgte Telemann
zudem in seiner Hamburger Zeit die Frankfurter Kirchenmusik mit Musikalien: Der mu-
sikalische Austausch zwischen Eisenach und Frankfurt, nach 1721 zwischen Hamburg,
Frankfurt und Eisenach garantierte die Ausbreitung der neuen Form im protestantischen
Deutschland.
In Frankfurt bemühte sich Telemann um weitere Verfeinerung und Bereicherung sei-
nes eklektischen Konzeptes einer evangelischen Propriumsmusik: In konsequenter Weiter-
führung des eingeschlagenen Weges komponierte er Jahrgänge, in denen er die nationalen
Stile und deren Vermischung auf die Kirchenmusik adaptierte. Der sogenannte französische
und der italienische oder Concerten-Jahrgang entstehen, beide nach Texten von Erdmann
Neumeister; ein zweiter Concerten-Jahrgang hat Dichtungen von Gottfried Simonis zur
24 Ute Poetzsch-Seban, Die theatralische Kirchenmusik von Erdmann Neumeister und Georg Philipp Tele-
mann, Diss. Halle /S. 2003; dies., »Vorwort«, in: Georg Philipp Telemann, Geistliches Singen und Spielen.
Kantaten vom 1. Advent bis zum Sonntag nach Weihnachten, hrsg. von ders. (= Georg Philipp Telemann,
Musikalische Werke 39), Kassel u. a. 2004, S. VIII–XX .
25 Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Reprint Kassel 51991, S. 215.
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Grundlage.26 Dass Telemann in diesen Jahrgängen nicht nur einzelne nationale Stilidiome
verarbeitete (wie es die zeitgenössischen Titelgebungen nahelegen), sondern auch kom-
plexe Synthesen herstellte, möchte ich an einem Beispiel zeigen, auf das erstmals Jeanne
Swack aufmerksam gemacht hat:27 die Arie »Öffnet euch, ihr Himmels Pforten« aus dem
Kirchenstück Wie der Hirsch schreiet nach frischem Wasser (TWV 1:1616; 16. Sonntag nach
Trinitatis, Frankfurter Jahrgang 1716/17, sogenannter zweiter Concerten-Jahrgang).
Der Arie liegt ein siebenzeiliger Text in italienischer Da-capo-Form zugrunde:
1 Öffnet euch, ihr Himmels Pforten,
2 Zeiget mir bald eure Pracht.
3 Daß ich mög in Salems Auen
4 Bald das Licht der Freuden schauen,
5 Das der Auserwählten lacht.
1 Öffnet euch, ihr Himmels Pforten,
2 Zeiget mir bald eure Pracht.
Telemann vertont den Text als französische Ouvertüre (in Ausdeutung des »Öffnens«
der Pforten). Den ersten beiden Zeilen ordnet er den gravitätischen, punktierten ersten
Teil (Grave, C) zu, dem B-Teil (Zeile 3–5) den schnellen imitatorischen zweiten Teil der
Ouvertüre (Allegro, 3/4), der dann in ein verkürztes Zitat des gravitätischen ersten Teils
einmündet, auf dessen Musik das Dacapo der Zeilen 1 und 2 gesungen wird; der zweite
und dritte Teil werden gemäß dem Schema der Ouvertüre wiederholt.
Telemann führt darüber hinaus nun aber Elemente der Ritornellanlage italienischer
Da-capo-Arien in den Formablauf ein. Den ersten Teil gliedert er in ein Ritornell in der
Grundtonart, einen ersten Textdurchgang, ein Ritornell auf der V. Stufe (das in die erste
Stufe zurückführt) und einen zweiten Textdurchgang, der den ersten tongetreu wieder-
holt und in der V. Stufe schließt. Der B-Teil ist seinerseits durch Ritornelle auf der III.
und IV. Stufe gegliedert, das verkürzte Dacapo ist verlaufsidentisch mit dem Eröffnungs-
ritornell. Im Überblick lässt sich die Integration von französischer Ouvertüren- und italie-
nischer Da-capo-Anlage in dieser Arie folgendermaßen darstellen:
Ouvertürenform Da-capo-Arienform
1, 2 C Grave, punktiert A: Ritornell I – 1,2 Gesang I /V –
Ritornell V / I – 1,2 Gesang I /V
3–5 ||: 3 /4 Allegro, imitatorisch B: 3–5 Gesang I / III – Ritornell III –
3–5 Gesang III / IV – Ritornell IV –
3–5 Gesang IV / I
1, 2 C Grave, punktiert :|| A’: 1,2 Gesang I
26 Knappe Informationen zur Entstehungsgeschichte der Jahrgänge bei Wolf Hobohm, »Telemann als
Kantatenkomponist zwischen 1710 und 1730«, in: Telemann in Frankfurt, S. 55–73.
27 Jeanne Swack, »Text and Genre in Selected Cantatas of Georg Philipp Telemann«, in: Telemanns
Vokalmusik. Über Texte, Formen und Werke, hrsg. von Adolf Nowak und Andreas Eichhorn (= Studien und
Materialien zur Musikwissenschaft 49), Hildesheim u.a. 2008, S. 159 –197. Das Frankfurter Material der
bislang unedierten Kantate liegt in D-F unter der Signatur Ms. Ff. Mus. 1493.
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So entsteht eine eigentümliche Hybridform, die italienische und französische Elemente
zu einem Gebilde eigener Prägung und eigenen Rechts zusammenführt – deutscher ver-
mischter Geschmack in nuce.
Für das Generalthema dieses Kongresses lässt sich aus dem Gesagten folgendes Fazit
ziehen: Kulturelle Identität und ästhetische Autonomie entstehen gerade n i c h t durch Ab-
grenzung, sondern durch Transfer, Transformation und Synthese fremder Konzeptionen:
Das Eigene ist allemal das verwandelte Fremde. Einen Nährboden für solche Transfer-
und Transformationsvorgänge stellten nicht nur genuine Grenzterritorien dar, sondern
auch Gebiete wie der mitteldeutsche Raum, in dem die kulturellen Verstrebungen und
Austauschbeziehungen zwischen den vielen kleinen Residenzen einerseits, deren vielfältige
Profilierungsbestrebungen andererseits wie auch die Nähe von städtischer und höfischer
Kultur ein geistiges Klima schafften, in dem sich im frühen 18. Jahrhundert jene wegweisende
Verwandlung des Fremden ereignen konnte, die dann als ›deutscher vermischter Geschmack‹
Suprematvorstellungen einer spezifisch deutschen Musikkultur zu fundieren vermochte.28
Wolfgang Ruf (Halle /Saale)
Musikalische Fest- und Alltagskultur kleiner
mitteldeutscher Residenzen am Beispiel Anhalts
Mit dem Begriff der Residenzkultur verbindet sich die Vorstellung von Fest und Zere-
moniell, von Prachtentfaltung und gepflegtem Zeitvertreib in ästhetisch ansprechendem
Milieu: Das Außerordentliche weniger Ereignisse, Höhepunkte des Jahreslaufs, oder der
Schmuck des Daseins werden für das Normale des Begriffs genommen. Doch im höfi-
schen Leben gibt es – wie im bürgerlichen Haushalt – zunächst einen Alltag, der aus
festen, geregelten Strukturen und repetitiven, formlos sich abspielenden Abläufen besteht.1
Diese Normalität ist keine Nebensächlichkeit: Sie bildet die Basis und unerlässliche Voraus-
setzung für das Besondere – knapp gesagt: ohne Alltag kein Fest. Der Alltag einer Residenz
28 Für umfassendere Zusammenhänge sei auf den wichtigen Beitrag von Bernd Sponheuer verwiesen:
»Reconstructing Ideal Types of the ›German‹ in Music«, in: Music and German National Identity, hrsg.
von Celia Applegate und Pamela Potter, Chicago und London 2002, S. 36 –58. In seinen Ausführungen
zum vermischten Geschmack geht Sponheuer allerdings über die übliche Berufung auf Quantz nicht
hinaus (S. 46f.). Der vorliegende Beitrag lässt sich demgegenüber als ein Plädoyer nicht nur für eine
Vordatierung des Phänomens lesen, sondern auch für seine Verortung im Denken der deutschen Früh-
aufklärung sowie im sozialgeschichtlichen Klima des protestantischen Nordens des deutschen Reiches
und speziell des mitteldeutschen Raumes.
1 Vgl. Alltag bei Hofe, hrsg. von Werner Paravicini (= Residenzforschung 5), Sigmaringen 1995, S. 9–30.
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besteht aus einer Fülle prosaischer Verrichtungen, dem täglichen Besorgen und Bereiten
von Speisen und Trank für Herrschaft und Bedienstete, von Unterkunft und Bekleidung,
von Wasser und Heizmaterial; dazu gehören die Betreuung von Baumaßnahmen, das
Sichern von Schutz gegen Wetter und Feinde, das Versorgen von Haustieren und Pferden,
die Pflege der Gärten und vieles andere mehr. Geregelt wird der Alltag von oben durch die
Hofordnung oder mündliche Anweisung des Herrn oder Hofmeisters, bewerkstelligt wird
er von den niederen Chargen, Dienern, Handwerkern, Küchenmeistern, Gärtnern und
Bauleuten oder von höheren Beamten wie Hofmeister, Hofmarschall, Kämmerer, Stall-
und Jagdmeister usw. Zum Alltag der Residenz gehört außer der Hofhaltung auch die lau-
fende Verwaltung der Ländereien; letztere ist gewöhnlich entweder im Schloss selbst oder
in umliegenden Gebäuden der angrenzenden Stadt untergebracht. – Die komplementäre
Beziehung von produktivem Alltag und primär konsumtivem Fest ist zwar eine grundsätz-
liche Gegebenheit aller Höfe ab dem Mittelalter bis ins 19. Jahrhundert und auch für die
Musik von Belang,2 doch die Relation variiert erheblich je nach der Größe und Bedeutung
der Residenz, sie hängt ferner ab vom Ausmaß und von der geographischen Lage des
Landes, der Position im Kräftespiel der Mächte, von wirtschaftlichen Ressourcen, konfes-
sionellen Gegebenheiten, politischen und persönlichen Ambitionen des Regenten und
nicht zuletzt vom Zusammenspiel mit den Oberen und Bürgern der Stadt.
I. Anhalt als Beispiel
Der mitteldeutsche Raum mit seiner Kleinstaaterei gilt als Paradebeispiel einer positiven
Abhängigkeit der kulturellen Entwicklung von staatlicher Vielfalt. Die Zersplitterung, die
sich aus der dynastischen Praxis der Erbteilung ergab und machtpolitisch zur Schwächung
führte, war für die Künste, summarisch betrachtet, ein Gewinn. Offen bleibt, ob die
Kunstförderung sich aus dem Bestreben ergab, die geminderte Macht durch künstlerische
Aktivitäten lediglich zu kompensieren, ob die Herrscher mit ihren zumeist eng verwandten
Nachbarn lediglich mithalten oder sie auf friedlichem Felde übertrumpfen wollten, oder ob
sie sich aus ästhetischem Verlangen für Architektur, bildende Kunst, Musik oder Literatur
begeisterten. Mit Sicherheit ist jedoch auszuschließen, dass, anders als an den großen ab-
solutistischen Königshöfen, in Mitteldeutschland das Motiv der Domestizierung eines
konkurrierenden Landadels durch dessen geschickte Ablenkung und ästhetische Zerstreu-
ung eine Rolle spielte.
Im Folgenden sei der Blick auf das vom Unterharz bis zum Fläming reichende Land
Anhalt gerichtet, das trotz seiner über 800-jährigen Geschichte musikhistoriographisch
wenig Beachtung gefunden hat3 – sieht man von Köthen und Zerbst ab, die selbstverständ-
2 Vgl. Musikalischer Alltag im 15. und 16. Jahrhundert, hrsg. von Nicole Schwindt (= Trossinger Jahr-
buch für Renaissancemusik 1), Kassel 2001.
3 Zum Manko an anhaltischer Musikgeschichte Hans-Georg Hofmann, »Höfische Musik am Zerbster
Hof vor Johann Friedrich Fasch«, in: Johann Friedrich Fasch und sein Wirken für Zerbst. Bericht über die
internationale wissenschaftliche Konferenz am 18. und 19. April 1997 im Rahmen der 5. Internationalen Fasch-
Festtage in Zerbst, hrsg. von der Internationalen Fasch-Gesellschaft e.V. Zerbst (= Fasch-Studien 6),
Dessau 1997, S. 46–58, hier: S. 46f.
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lich Gegenstand der Bach- und der Fasch-Forschung gewesen sind. Ein kurzer Blick zu
den Anfängen: Der Eintritt Anhalts in die Geschichte erfolgt 1138 mit der Verleihung der
sächsischen Herzogswürde an den Askanier Albrecht den Bären, Grafen von Ballenstedt,
durch König Konrad III. Albrecht teilt sein Besitztum, zu dem neben dem Stammbesitz
im Harz zeitweise auch die Lausitz, die Markgrafschaft Brandenburg und Ländereien in
der Altmark, in Thüringen, Franken und im Vogtland gehören, unter fünf Söhnen auf.
Der jüngste, Bernhard, wird 1180 Herzog von Sachsen; nach dessen Tod (1212) erhält der
älteste seiner beiden Söhne, Albrecht, die sächsischen, Heinrich die anhaltischen Gebiete.
Heinrich, auf der Bernburg lebend, nennt sich ab 1215 »comes Ascharie et princeps in
Anahalt« und gilt als Begründer eines kleinen, zunächst noch unstabilen, aber doch eigen-
ständigen Territoriums.4 Der Turnier und Fest liebende, mit der Tochter des Thüringer
Landgrafen Hermann I. verheiratete Fürst ist der Minnesänger »Herzog von Anhalte«
der Manessischen Handschrift.
Die askanischen Erbteilungen führten ab dem 13. bis ins 17. Jahrhundert zu immer klei-
neren Landesherrschaften und zur Einbuße an ökonomischer Potenz und Einfluss. Ein
einziges Mal, 1570–1606, wird die Zersplitterung durch das Aussterben mehrerer Linien
kurzzeitig zugunsten des Dessauer Fürsten Johann Ernst überwunden. Doch seine Söhne
treiben die Spaltung weiter, indem sie 1603 die Trennung in die vier Linien Anhalt-Bern-
burg (erlischt 1863), Anhalt-Dessau (regiert bis 1918, danach Freistaat), Anhalt-Köthen
(erlischt 1847) und Anhalt-Zerbst (erlischt 1793) beschließen und wenige Jahre danach
(1611) für einen weiteren Bruder eine fünfte Linie Anhalt-Plötzkau (später mit Köthen ver-
einigt) begründen; später kommen die bernburgischen Nebenlinien Anhalt-Harzgerode
(1635–1709) und Hoym-Schaumburg (1709–1812), die Zerbster Nebenlinie Dornburg (1634
bis 1793) und die kurzzeitig existierende Köthener SekundogeniturWarmsdorf (1716–1728)
hinzu.5 Die namengebenden Hauptsitze dieser Landesherrschaften wurden an der Stelle
alter Burgen und an Orten mit längst verbürgtem Stadtrecht (Zerbst 1209, Bernburg 1278,
Dessau 1298, Köthen 1313) und mit eingespielter städtischer Verwaltung eingerichtet. Das
kleine, durch den Verlust der Grafschaft Aschersleben an Halberstadt (1322) auf Dauer ge-
spaltene Territorium Anhalt, mit 3600 km2 kaum größer als das heutige Saarland, wies im
17. und 18. Jahrhundert zeitweise immerhin acht ganz oder teilweise souveräne Fürsten-
häuser mit eigenen Residenzen in Landesteilen von ungleicher Größe undWirtschaftskraft
auf. (Von ihnen war Anhalt-Plötzkau mit 40 km2 das kleinste souveräne Territorium im
Heiligen Römischen Reich Deutscher Nation überhaupt.6) Im Reichstag und außenpoli-
tisch wurden die Fürstentümer nach dem Senioratsprinzip durch den ältesten regierenden
anhaltischen Fürsten als reichsunmittelbare Einheit mit einer Stimme vertreten.
4 Jan Brademann, »Ursprungsort, Herrschaft und Territorium kleinerer Reichsfürsten: Burg und Fürs-
tentum Anhalt bis ins 16. Jahrhundert«, in: Die Fürsten von Anhalt. Herrschaftssymbolik, dynastische Ver-
nunft und politische Konzepte in Spätmittelalter und Früher Neuzeit, hrsg. von Werner Freitag und Michael
Hecht (= Studien zur Landesgeschichte 9), Halle 2003, S. 56 –79, hier: S. 57.
5 Daten zur Landesgeschichte laut Gerlinde Schlenker, Gerd Lehmann, Manfred Wille, Geschichte in
Daten: Anhalt, München 1994.
6 Volker Ebersbach, Geschichte der Stadt Bernburg, Bd. 1, Dessau 1998, S. 93.
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II. Residenz, Stadt und Kirche
Der durch Alter und ruhmvolle Vergangenheit des Geschlechts gehobene Rang im Adels-
stand des Reichs und das neuzeitliche Herrscherverständnis forderten die angemessene
Unterbringung im vornehmen, Konzentration von Macht und dynastische Dignität sym-
bolisierenden Wohn- und Repräsentationsgebäude in ansprechend gestalteter Umgebung.
Bereits in der Renaissancezeit war ein als bewusste »Renovatio«7 des Ererbten zu verste-
hender Umbau der alten Burgen zu Schlössern großen Stils erfolgt, so in Dessau (1530 bis
1580), Bernburg (1538–1570), Harzgerode (1549–1552), Plötzkau (1566 –1573) und Köthen
(1597–1611). Ihr im 17. Jahrhundert durch angesehene Baumeister (Andreas Günther und
Nickel Hoffmann aus Halle in Bernburg, Peter Nuiron und Ludwig Binder in Dessau,
Cornelis Ryckwaert und Georg v. Knobelsdorff in Zerbst) fortgesetzter Ausbau zu noch
stattlicheren und eleganten Residenzschlössern verschlang trotz eher bescheidener Hof-
haltung einen Großteil des wirtschaftlichen Aufkommens aus Silbererz- und Kohlebergbau
und aus der Agrarwirtschaft sowie der von Städten und Bürgern entrichteten Abgaben.
Zum Hofstaat hinzu kamen hohe Auslagen für Personal und Unterbringung der fürst-
lichen Hof- und Landesverwaltung in der Stadt, für Polizei und Gerichtsbarkeit, für das
Schulwesen und die Kirchen, für Spitäler, Armen- und Waisenhäuser, Straßen und anderes
mehr. Keine der Residenzen lag mehr als zwanzig Kilometer von der nächsten entfernt.
Die dazugehörigen, rechtlich selbständigen, meist expandierenden Städte versorgten den
Hof mit Arbeitskräften, Verpflegungs- und Luxusgütern. Umgekehrt bezogen sie ihre
Lebensfähigkeit und Attraktivität großteils aus Zuschüssen des Landesherrn. Beide Seiten,
fürstliche Regierung und städtischer Rat, waren auf gutes Zusammenwirken angewiesen
und voneinander abhängig. Die seit dem Schmalkaldischen Krieg chronisch verschuldeten,
durch Aufrüstung, Besatzung, Plünderung und Kontributionen während des Dreißig-
jährigen Kriegs zusätzlich schwer belasteten anhaltischen Fürsten standen nach demWest-
fälischen Frieden am Rand des Ruins. Wenn nicht 1652 der Landtag die Schulden und
Zinslasten auf die von Kriegsfolgen selbst noch nicht erholten Städte und Ämter sowie auf
den Landadel übertragen und dafür Zugeständnisse abgetrotzt hätte, wären die Landes-
herren zahlungsunfähig gewesen.
Anhalts Fürsten waren Territorialherren, die ab ca. 1700 dem Zug der Zeit folgend
selbstherrlich die Rechte der Landstände außer Kraft zu setzen suchten. Sie waren darüber
hinaus weltliches Oberhaupt der Kirche. Als überzeugte Protestanten beharrten sie rigoros
auf dem alten Gebot des Cujus regio eius religio. Sie legten die Konfession der Untertanen
fest, ordinierten die Geistlichen und mischten sich in theologische Debatten ein;8 einer
von ihnen, Georg III., der Gottselige, war ein von Melanchthon gerühmter Theologe
7 Matthias Müller, »Das Residenzschloss als Haupt des Fürsten. Zur Bedeutung von ›Corpus‹ und
›Caput‹ im frühneuzeitlichen Schlossbau der Anhaltiner«, in: Die Fürsten von Anhalt, hrsg. von Werner
Freitag und Michael Hecht, Halle 2003, S. 123–143.
8 In der Bibliothek der als bibliophil zu bezeichnenden Bernburger Fürsten nahm die Theologie den
ersten Platz vor der Historie ein; Musikalien waren offenbar keine vorhanden; vgl. Ulrich Hecht, »Fürsten
als Träger von Bibliotheken«, in: Ex libris. Christian I. und Christian II. von Anhalt-Bernburg, Ausstellungs-
katalog, Bernburg 1993, S. 9–16.
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und ab 1545 Bischof von Merseburg. Die Fürsten statteten ihre Schlosskirche für den täg-
lichen Gottesdienst am Hofe aus und errichteten Pfarrhäuser und städtische Kirchen,
deren wichtigste gewöhnlich für große Feste des Hofes genutzt wurde und oft als Grablege
der Fürstenfamilie diente. An der Gottesfurcht der Untertanen war den Fürsten nicht zu-
letzt aus Gründen der Disziplinierung gelegen. Sie bestimmten die Festtage der Buße
und des Dankes und achteten peinlich genau auf eine würdige, aber schlichte Durch-
führung der Gottesdienste, zensierten die Predigttexte und befahlen den Hausvätern,
nebst ihrer Familie die Mägde und Knechte zum Kirchenbesuch anzuhalten. Die anhalti-
schen Fürsten, deren Vorfahren einst zu den ersten und entschiedensten Verfechtern der
Reformation gehörten, waren Anhänger Melanchthons. Sie wandten sich 1579 gegen die
orthodoxe Konkordienformel und führten 1605 gemeinsam den Heidelberger Katechismus
ein. Die kunstferne Lehre Calvins wurde für ganz Anhalt verbindlich, was einschneidende,
von den Bürgern nicht ohne Widerspruch hingenommene Maßnahmen im Gottesdienst,
wie Wegfall von Zeremonien, Entfernung von Bildern und Altären, Einschränkung des
Kirchengesangs, zur Folge hatte. In Bernburg schwiegen ab 1602 für zwei Generationen
die Orgeln (bis 1671). Nur langsam erfolgte im weiteren 17. Jahrhundert eine Lockerung
der Religionspolitik, wobei auch das Kalkül auf mehr Wirtschaftskraft durch Zuwande-
rung der Anhänger anderer Glaubensrichtungen eine Rolle spielte. In Zerbst wurde 1644
das lutherische Bekenntnis zugelassen und dekretiert, dass der Rat zu gleichen Teilen aus
Reformierten und Lutheranern zu besetzen sei.9 In Köthen erlangten die Lutheraner erst
1693, nicht ohne Widerstand des Stadtrats, volle Glaubensfreiheit; sie blieben jedoch eine
benachteiligte Minderheit.10 Eine Musikpflege musste sich in den wenigen lutherischen
Kirchen und Schulen erst wieder etablieren.
III. Musik
Der Glanz, den die anhaltischen Residenzen ausstrahlten, war eher matt. Ein reiches höfi-
sches Musik- oder Theaterleben war unter den gegebenen ökonomischen und konfessionel-
len Bedingungen schwerlich zu gestalten, obgleich die Fürsten neben der Bau- und der
Gartenkunst, die den höchsten Repräsentationswert besaßen, auch anderen Künsten gegen-
über aufgeschlossen waren und die Geselligkeit pflegten. Die Nachrichten zur Musik und
die überlieferten Primärquellen sind auffallend spärlich.11 Wir hören vom Orgel spielenden
Zerbster Fürsten Magnus, der 1508 in den geistlichen Stand eintritt und Dompropst von
Magdeburg wird, und vom Laute schlagenden, an Festtagen mit den an der Tafel Versammel-
ten geistliche Gesänge anstimmenden Dessauer Fürsten Joachim Ernst (reg. 1551–1586),12
was jeweils eine Unterweisung im Gesang und Lautenspiel durch einen Fachmann voraus-
setzt. Letzterer Fürst verlieh nicht nur seiner Frömmigkeit in selbst gedichteten Liedern
Ausdruck. Er pflegte auch die Geselligkeit und empfing auf Schloss Bernburg gerne hochge-
9 Schlenker u. a., Geschichte in Daten, S. 133.
10 Ebd., S. 146.
11 Vgl. Theodor W. Werner, »Die im Herzoglichen Hausarchiv zu Zerbst aufgefundenen Musikalien
aus der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts«, in: ZfMw 2 (1920), S. 681–724.
12 Ebd., S. 683.
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stellte Gäste mit ihrem Anhang, und man wird zur angenehmen Ausgestaltung solcher An-
lässe wohl auch den einen oder anderen Berufssänger oder Instrumentalisten hinzugezogen
haben. Immerhin sind einige Notendrucke erhalten, die auf ein ausgeprägtes Interesse des
Fürsten schließen lassen. Hierzu gehören die ihm und seinem Bruder Bernhard von Anhalt
gewidmeten XIX Cantiones quatuor et quinque vocum von Gallus Dressler (gedr. Magdeburg
1569), von denen zwei fünfstimmige lateinische Stücke (I: »Ascania de gente«,VIII: »Ascania
illustris«) schon im Titel die Zuschreibung an die anhaltische Fürstenfamilie (Christian
bzw. Franz Georg von Anhalt) erkennen lassen; zwei deutsche Gesänge geistlichen Inhalts
(X: »Fasset ewre sehle mit gedult«; XII: »Fürchte dich nicht«) sind der Gräfin von Barby und
Mühlingen, einer geborenen Fürstin Marie von Anhalt, zugeeignet. Ein vierstimmiger Satz
gleichen Textes von Ascania de gente ist in Dresslers XVI Geseng mit vier und mehr stimmen
(Magdeburg 1570) enthalten. Joachim Ernst ist des Weiteren Leonhard Lechners sechs-
stimmige lateinische »Harmonia panegyrica« Ascaniae stirpis virtus est (gedruckt Nürnberg
1582) gewidmet,13 ein Gelegenheitsstück, das die vornehme Abkunft des im Text namentlich
genannten Herrschers aus altem, heldenhaftem Stamm preist und ihm eine edle Nach-
kommenschaft wünscht. Ob es sich bei der Huldigungsmotette um ein Auftragsstück handelt
oder der sich zum Protestantismus bekennende Lechner, der damals aus seinem beengenden
Nürnberger Schullehrer-Dasein auszubrechen trachtete, sich als anhaltischer Hofkomponist
empfehlen wollte, ist nicht bekannt. Gegen den Auftrag spricht, dass der fromme Fürst bereits
den Weg vom lutherischen zum reformierten Bekenntnis eingeschlagen hatte14 und offen-
bar auch keine Sängerkapelle hielt, die das Werk hätte zur Aufführung bringen können.
Ein festlicher Anlass, für den die Motette bestimmt sein könnte, ist nicht festzustellen.
Joachim Ernsts älterem Bruder, dem Prinzen Karl (1534 –1561), widmete Hermann
Finck aus Anlass der Hochzeit eine sechsstimmige Motette, die 1557 bei Georg Rhau in
Wittenberg unter dem TitelMelodia Epithalamii ilustrissimo Principi et Domino Carolo Principi
in Anhalt, Comiti Ascaniae, Domino in Bernborg et Servesta erschien. Aus der Quellenlage
ist zu vermuten, dass bei den Nachfolgern Joachim Ernsts die Musikpflege stark abnahm.
Joachim Ernsts weltläufiger, diplomatisch auf europäischer Ebene, aber glücklos agieren-
der Sohn Christian I. (reg. 1568–1630) beschäftigte auf Schloss Bernburg einen fran-
zösischen Trompetenvirtuosen. Erhalten ist eine Motette des damaligen Quedlinburger
Organisten Julius Ernst Rautenstein »Ich hebe meine Augen auf zu den Bergen« zur Taufe
eines Sohnes von Christian II. (1633).15
Im nachreformatorischen Zerbst gab es eine lebhafte Chorpflege und einen regelmäßigen
Musikunterricht an den beiden Schulen von St. Nikolai und St. Bartholomäi. 1582 gründete
Fürst Joachim Ernst das Gymnasium illustre, eine Art Landesuniversität,16 die 1584/85 auch
Michael Praetorius besuchte. Gallus Dressler gab 1575, vermutlich wegen der Auseinander-
setzungen zwischen Gnesiolutheranern und Philippisten,17 sein Magdeburger Kantoren-
13 Leonhard Lechner, Werke, Bd. 14: Werke für besondere Anlässe, hrsg. von Uwe Martin, Kassel 1998,
S. 76 –94; Konrad Ameln, »Leonhard Lechners Bekenntnis«, in: MuK 23 (1953), S. 22f.
14 Schlenker u. a., Geschichte in Daten, S. 119.
15 Hofmann, »Höfische Musik«, S. 47, Anm. 5.
16 Philipp Melanchthon und Zerbst, hrsg. von der Arbeitsgruppe Melanchthon am Francisceum Zerbst,
Zerbst 1997, S. 42.
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amt an der Lateinschule17 auf und wechselte in die philippistische Hochburg Zerbst, wo
er Diakon an St. Nikolai wurde; inwieweit er das örtliche Musikleben befruchtet hat, ist
nicht bekannt. 1604 wird das Francisceum die von allen Fürsten getragene reformierte an-
haltische Eliteschule. Daneben gab es ab 1644 eine lutherische Lateinschule, die eine vom
Fürsten unterstützte Kantorei unterhielt. Am Dessauer Hof Johann Georgs I. traten 1610
reisende Komödianten und 1616 italienische Musikanten auf. Man begnügte sich anschei-
nend mit fremden Künstlern, die sich auf der Durchreise hören ließen, oder mit Stadt- oder
Hofmusikern aus der Umgebung. Musiziert wurde natürlich auch in den Städten, zum
einen durch den Stadtpfeifer, wie er in Köthen seit 1593 (bis 1756) bezeugt ist,18 zum ande-
ren durch freie Musikanten, wie dem Zerbster Kunstpfeifer Georg Bergmann, der 1650 eine
üppige Hochzeit seiner Tochter ausrichtete.19 Solche private Feiern riefen bei der Obrigkeit
nicht nur Wohlgefallen hervor. In Zerbst erging 1662 eine Verordnung gegen übermäßigen
Prunk bei Hochzeiten. In Bernburg untersagte der gestrenge Viktor Amadeus (reg. bis 1718)
die Aufwartung von Trompetern bei Hochzeiten und von Bierfiedlern auf Straßen, Jahr-
märkten und in Wirtshäusern; alsbald wurde auch das traditionelle Neujahrssingen von
Haus zu Haus verboten. Vom reichen Musikleben des Hofes in Halle oder vom ebenso nahe
gelegenen Magdeburg ging offenbar während des 17. Jahrhunderts keine nennenswerte
Wirkung auf die anhaltischen Residenzen aus.
Es war wohl eine bewusste Abweichung vom generell restriktiven Kurs der anhaltischen
Fürsten, als Emanuel Lebrecht in Köthen 1691 ein Ensemble aus drei Trompetern und ei-
nem Paukisten und 1702 eine sechsköpfige Hofkapelle einrichtete. Emanuel, ein Lebemann
mit Auslandserfahrung und der erste Vertreter der französischen Hofkultur im Lande,20
setzte sich auch bei der 1692 vollzogenen Heirat unter Stand mit der Landadeligen Gisela
Agnes von Rath von den heftig protestierenden anhaltischen Verwandten ab. Doch offen-
bar hat die pietistisch inspirierte, von ihrem nüchtern rechnenden Bruder (und Minister)
Wilhelm Heinrich von Rath beratene Fürstin die Neigung des Gatten zur Musik, die sich
nach dessen frühem Tod (1704) beim Sohn, dem Erbprinzen Leopold, fortsetzte und den
weiteren Ausbau der Kapelle zur Folge hatte, nicht nur wegen der horrenden Unkosten ab-
gelehnt, sondern auch durchschaut als ein gutes Stück männlicher Kompensation für ein
Defizit an realer Bedeutung im anhaltischen Umfeld: Denn ökonomisch führend war nicht
Köthen, sondern Bernburg, als größtes Land und alsbald (ab 1724) alleiniger Besitzer der
profitablen anhaltischen Bergwerke. Politisch wiederum spielte die Musik in Dessau, das
sich durch Fürst Leopold I. in den Einflussbereich Brandenburgs begeben hatte; der »alte
Dessauer« war seit 1702 (bis 1747) Gouverneur der preußischen Festung Magdeburg; er
hatte sein Land durch systematischen Aufkauf von Rittergütern und eine intensiv betrie-
17 Jürgen Heidrich, Art. »Dressler«, in: MGG2, Personenteil Bd. 5, Kassel u. a. 2001, Sp. 1406–1408,
hier: Sp. 1406.
18 Herbert Zimpel, »In der Köthener Stadtpfeiferakte geblättert«, in: Cöthener Bach-Hefte 3 (1985),
S. 65–71.
19 Hofmann, »Höfische Musik«, S. 50.
20 Günther Hoppe, »Köthen in der Feudalzeit (1115 bis ca. 1800)«, in: Köthen (Anhalt) zwischen den Jah-
ren 1115 und 1949. Vier Beiträge zur Stadtgeschichte, hrsg. von Günther Hoppe, Werner Grossert, Matthias
Freundel und Viktor Samarkin, Köthen 1991, S. 42.
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bene Steigerung der Agrarwirtschaft in Front gebracht. Köthen hingegen war und blieb
trotz aufstrebender Gewerbe ein unbedeutender Ort, ein Ackerbürger- und Handwerker-
städtchen, mit bescheidenen 3100 Einwohnern in einem Territorium mit nur dreimal soviel
(ca. 10.000) Bewohnern, eine Residenz mit schmaler Oberschicht ohne wirkliches intellek-
tuelles Niveau, aber mit einem überdimensionierten Hofstaat und einer fürstlichen Ver-
waltung, die zwei Drittel der Staatseinnahmen verschlangen.21
Als Bach am 5. August 1717 in Köthen den Vertrag als ›Fürstlich Anhalt-Cöthenscher
Capellmeister‹ unterschrieb und das Amt noch vor der Jahreswende antrat, muss ihm schnell
bewusst geworden sein, dass der Hof seines neuen Herrn zwar ambitioniert und mit den
von Berlin oder anderswoher übernommenen Kammermusikern personell bestens aus-
gestattet war, dass er jedoch nicht über ausreichende finanzielle Mittel verfügte, um die
Capellmusik durchgehend auf dem gewünschten hohen Niveau zu halten. Bach hat bekannt-
lich Leopold als »gnädigen und Music so wohl kennenden als liebenden Fürsten« gelobt
und ihm die berüchtigte »amusa« gegenübergestellt.22 Letztere, die »Berenburgische Prin-
ceßin« Friederica Henrietta (Heirat am 11. Dez. 1721, gest. Anf. April 1723) war schon auf-
grund ihrer Herkunft auf eine maßvolle, ökonomische Lebensführung hin angelegt. Sie
wird, wie zuvor die resolute Schwiegermutter, die alltägliche Musiziererei ebenso skeptisch
verfolgt haben wie die Beschäftigung eines Tanz- und eines Fechtmeisters, die prachtvolle
Neuausstattung der Schlossräume oder die Rekrutierung einer Schlossgarde, deretwegen der
kameralistisch nicht uneinsichtige Leopold spätestens ab 1721 seine Vorliebe für die Musik
recht abrupt zurücknahm. Die »amusa« war gewiss nicht der Hauptgrund, weshalb Bach
die erstaunliche »mutation« vom ›Capellmeister‹ zum Leipziger ›Cantor‹ vornahm;23 und es
waren auch nicht lokale konfessionelle Spannungen, sondern vor allem die schlechten Aus-
sichten, angesichts geänderter fürstlicher Prioritäten und der allgemeinenGeisteshaltung eine
anspruchsvolle Musik im Residenzleben dauerhaft gewährleisten zu können. Man war nicht
gewohnt und hielt es wohl für unangebracht, fürstliche Geburtstage und Taufen, das neue
Jahr und das Erntedankfest oder gelegentliche Besuche mit prunkender Tafel- oder Figural-
musik zu feiern und zu diesem eitlen Zweck eine ständige Kapelle bereitzuhalten. Der vom
Fürsten unternommene, vom Capellmeister nach Kräften unterstützte Versuch, die Hof-
musik im Alltag der Residenz zu verankern, stand unter einem ungünstigen Stern.
In Anhalt-Zerbst war die Situation um einiges besser bestellt; der Landesteil erfreute
sich einer gewissen Prosperität, die Fürsten betrieben eine offensive Heiratspolitik, die sie
in Berührung mit bedeutenderen Höfen außerhalb Anhalts brachte, und sie waren dem
21 Hoppe, Köthen, S. 9; vgl. auch Günther Hoppe, »Köthener politische, ökonomische und höfische
Verhältnisse als Schaffensbedingungen Bachs«, in: Cöthener Bach-Hefte 4 (1986), S. 13– 61.
22 Brief an Georg Erdmann in Danzig, Leipzig 28.10.1730, zitiert nach Bach-Dokumente, Bd. 1: Schrift-
stücke von der Hand Johann Sebastian Bachs, hrsg. von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze,
Leipzig 1963, S. 67.
23 Hierzu Hans-Joachim Schulze, »›aus einem Capellmeister ein Cantor zu werden …‹. Fragen an
Bachs Köthener Schaffensjahre«, in: Cöthener Bach-Hefte 1 (1983), S. 4–14; Ulrich Siegele, »Johann Sebas-
tian Bachs und Fürst Leopolds Auffassungen über das Hofkapellmeisteramt«, in: Cöthener Bach-Hefte 4
(1986), S. 9–12.
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lutherischen Glauben zugeneigt, was eine gewisse Offenheit für die Musik nahelegt.24
Schon in den 1670er Jahren sind aus Kammerrechnungen fürstliche Zahlungen an einen
Chor und die Kurrende belegt, sowie an drei Trompeter und den Hoforganisten Bernhard
Meyer, der auch die musikalische Unterweisung der Fürstenfamilie leistete. Ihre großen
Feste feierte sie jedoch zunächst nicht in Zerbst, sondern andernorts, so in Halle 1676
die Heirat des Fürsten Karl Wilhelm mit Sophie von Sachsen-Weißenfels und in Gotha
1696 die Heirat ihrer Tochter Magdalena Auguste mit Herzog Friedrich II. von Sachsen-
Gotha. Die Zerbster Hochzeit des Sohnes und Nachfolgers (ab 1718) Johann August mit
Prinzessin Friederike von Gotha im Jahre 1702 wurde musikalisch noch mit gothaischen
Kräften bestritten. 1708 wurde der Organist Johann Ulich am Zerbster Hof angestellt, der
wiederum den Musikunterricht der Prinzen besorgte und einiges an vokaler Kammermusik
und an Cembalostücken hinterließ. Ein Jahr später, 1709, wurde dann eine Kapelle mit zu-
nächst neun Musikern zusammengestellt, darunter ein Sänger, drei Instrumentalisten, ein
Stadtmusikus und die übliche dreiköpfige Trompeterbande mit Pauker. Ein Kapellmeister
wird erst 1716 oder 1717 mit dem ›Music-Director‹ Johann Baptist Kuch ernannt; seine
Position übernimmt 1722 Johann Friedrich Fasch, der die Kapelle unter Fürst Johann
August zu einem leistungsfähigen Ensemble formte.25 Eine reguläre Kirchenmusik zu
wöchentlich drei Gottesdiensten am Sonnabend sowie Sonntagmorgen und -nachmittag
lässt sich ab 1719 nachweisen, und es besteht angesichts der erhaltenen Konsistoriumsakten
und des Inventarverzeichnisses der »Concert-Stube« kein Zweifel, dass zu Faschs Zeit zur
Regelmäßigkeit geistlicher Musikpraxis auch noch zahlreiche Extra-Gottesdienste und
Anlässe zur Darbietung von Kammer- und Orchestermusik hinzutraten. Ihre Komposition
oder Besorgung, die Einstudierung und Aufführung füllten das Wochenpensum der Hof-
musiker vollauf aus. Man versteht bei solcher Belastung und der spärlichen Entlohnung,
weshalb Fasch gerne Zerbst mit einem anderen Wirkungsort vertauscht hätte. Es gelang
ihm nicht – glücklicherweise. So ist in der kleinen Zerbster Residenz zum ersten Mal in
Anhalt für wenige Jahrzehnte die Musik fester Bestandteil des höfischen Alltags geworden,
wie es an anderen kursächsischen oder thüringischen Residenzen längst üblich war.26
24 Zum Zerbster Musikleben vgl. Hofmann, »Höfische Musik«, S. 46–58; Bettina Schmidt, »Musik-
pflege am Zerbster Hof um die Mitte des 18. Jahrhunderts«, in: Fasch und sein Wirken für Zerbst, S. 323
bis 330; Konstanze Musketa, »Musik am Zerbster Hof«, in:Mitteldeutschland im musikalischen Glanz seiner
Residenzen – Sachsen, Böhmen und Schlesien als Musiklandschaften im 16. und 17. Jahrhundert Klopstock und
die Musik, hrsg. von Peter Wollny (= Ständige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik. Jahrbuch 2004),
Beeskow 2005, S. 107–125.
25 Stephan Blaut, Art. »Fasch«, in: MGG2, Personenteil Bd. 6, Kassel u. a. 2001, Sp. 762.
26 Musiktheatralische Formen in kleinen Residenzen, hrsg. von Friedhelm Brusniak (= Arolser Beiträge zur
Musikforschung 1), Köln 1993; Barockes Musiktheater im mitteldeutschen Raum im 17. und 18. Jahrhundert,
hrsg. von Friedhelm Brusniak (= Arolser Beiträge zur Musikforschung 2), Köln 1994; Die Oper amWeißen-
felser Hof, hrsg. von Eleonore Sent (= Weißenfelser Kulturtraditionen 1), Weißenfels 1996; Residenzkultur
in Thüringen vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, hrsg. von Roswitha Jacobsen, Bucha bei Jena 1999; Musik
der Macht – Macht der Musik. Die Musik an den sächsisch-albertinischen Herzogshöfen Weißenfels, Zeitz und
Merseburg. Bericht über das wissenschaftliche Symposion anlässlich der 4. Mitteldeutschen Heinrich-Schütz-Tage
Weißenfels 2001, hrsg. von Juliane Riepe (= Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte 8), Schnever-
dingen 2003.
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Erlaubt sei, aus der knappen Skizze folgende Schlüsse zu ziehen:
1. Kleinstaatlichkeit an sich ist noch keine Garantie für musikkulturelle Vielfalt; damit
letztere sich entwickelt, bedarf es weiterer günstiger Voraussetzungen, seien sie wirt-
schaftlicher, sozialer oder konfessioneller Natur.
2. Musikalische Residenzkultur ist keine feste Größe, sondern differiert stark nach Region
und Zeit. Sie entwickelt sich nicht allein aus der Residenz heraus, sondern aus dem
Zusammenspiel mit der Stadt; der Hof zehrt von einem regen städtischen und kirch-
lichen Musikleben.
3. In Anhalt zeigt sich, dass Kunstpflege und politisch-ökonomische Prosperität einander
bedingen, dass sie jedoch auch gegensätzlich verlaufen können.
4. Kleine Residenzen gewinnen ihre Identität nicht nur durch Nachahmung größerer Höfe,
sondern unterliegen auch dem Zwang zur Abgrenzung, der zu kulturellem Partikularis-
mus und zur Provinzialisierung, aber auch zur individuellen Profilierung führen kann.
Lothar Schmidt (Marburg)
Kirchenmusik in den kleineren ResidenzenMittel-
deutschlands in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts
Wenn auch die zweite Hälfte des 17. Jahrhunderts unsere heutige Vorstellung von der
Kirchenmusik in Mitteldeutschland vielleicht weniger prägt als andere Zeitabschnitte –
die Verluste an Quellen sind groß und Neueres, aber auch Älteres hat sich in unserem
Bewusstsein davorgeschoben –, so war doch gerade diese Zeit für die Ausbildung einer
Residenzenlandschaft entscheidend, die zum Träger der uns vertrauteren Entwicklungen
im 18. Jahrhundert werden konnte.
Die erste Voraussetzung dafür liegt in der Staatengeschichte. Die Konsolidierung nach
dem Ende des Dreißigjährigen Krieges überschnitt sich mit einer Sequenz von Landestei-
lungen, die im ernestinischen Sachsen bereits 1572 mit der Teilung in Weimar und Eise-
nach einsetzte. Durch weitere Teilungen entstanden bis 1680 Herzogtümer wie Sachsen-
Meiningen, die lange wichtig blieben, aber auch solche wie Sachsen-Römhild oder -Eisenberg,
die bereits nach dreißig Jahren wieder erloschen. 1657 wurde das albertinische Kurfürsten-
tum Sachsen geteilt. Es etablierten sich neu die Herzogtümer Sachsen-Weißenfels, Sachsen-
Zeitz und Sachsen-Merseburg. Hinzu kamen im Laufe des Jahrhunderts die Teilung
Anhalts, die der kleineren Länder der Grafen Schwarzburg und der Reuß. Um 1700 fin-
den wir im mitteldeutschen Raum vier sächsisch-albertinische und zehn ernestinische
Herzogtümer, vier anhaltische Fürstentümer, zehn reußische Herrschaften und vier schwarz-
burgische Grafschaften mit mehr oder weniger ausgebauten Haupt- und Nebenresidenzen.
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Eine zweite, langfristig wirkende Voraussetzung lag in der Reformation. Sie ermöglichte
eine neue konfessionelle Identität des in staatlicher Hinsicht zunehmend zersplitternden
Raumes, wobei der Übertritt Anhalts zum reformierten Bekenntnis mit den einschneiden-
den Konsequenzen für die höfische Kirchenmusik das thüringisch-sächsische Profil eher
noch schärfte.
Eine dritte Voraussetzung war der zunehmende Druck zur höfischen Repräsentation,
der auch in den kleinen und in ihren Mitteln beschränkten Residenzen einen Ausbau des
musikalischen Aufwands im Rahmen des Gottesdienstes geradezu erzwang. Dem kam
wiederum die lutherische Konfession entgegen, aber gerade nicht, weil sie etwa genaue
Festlegungen für die Musik im Gottesdienst getroffen hätte, sondern weil sie sehr weitge-
hende Möglichkeiten zur Integration unterschiedlichster Formen kunstvoller Musik, die
für die höfische Repräsentation von besonderem Interesse war, in den Gottesdienst offen-
hielt – von der lateinischen Messe bis zur neuen protestantischen Kantate.
Im Folgenden soll versucht werden, einige Aspekte zusammenzuführen, die unter den
genannten Voraussetzungen die Ausbildung der thüringisch-sächsischen Hofkirchenmusik
ermöglichten.
I. Die Einrichtung einer Kapelle
Die Einrichtung der neuen mitteldeutschen Residenzen führte zur Gründung zahlreicher
Hofkapellen. Hier mussten Festlegungen getroffen werden, die auch über den Herrscher-
wechsel hinaus wirken konnten. Dabei bediente man sich bisweilen eines förmlich bestall-
ten ›Kapellmeisters von Haus aus‹. Er konnte die Übertragung geeigneter Strukturen
gewährleisten und nicht zuletzt auch für Auswahl von Musikern sorgen. Heinrich Schütz
hatte diese Funktion 1663 in Zeitz übernommen. Die entsprechenden Dokumente sind
seit langem bekannt, es sei nur an zwei Aspekte erinnert: Schütz entwarf zusammen mit
dem Hofprediger eine erste Kapellordnung, welche die Aufgaben der Kapelle regelte,1 und
er schlug ein Ordnungssystem für die unterschiedlichen Arten von Musik, die im Gottes-
dienst eingesetzt werden sollten, vor.2 Kompositionsaufgaben bzw. die Überschickung
von bereits Vorliegendem kamen in der Regel zu diesen Aufgaben hinzu.3 Mit Schützens
Wirken war die Grundstruktur der Organisation und des Repertoires in Anlehnung an den
1 Der Entwurf der »Fürstl. S. Capellordnung zur Moritzburg an der Elster« ist abgedruckt in: Arno
Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Zeitz bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts (= Veröffent-
lichungen des Fürstlichen Institutes für musikwissenschaftliche Forschung in Bückeburg 4,2), Bückeburg
und Leipzig 1922, S. 67–71. Das »Unterthänigst Memorial, betreffend die anrichtung Ihrer Hochfürstl
Durchl Herrn Moritzens Herzogens zu Sachsens Hoff Musick an dero Residenzstadt Zeits« vom 14. Juli
1663 ist ediert in: Heinrich Schütz, Gesammelte Briefe und Schriften, hrsg. von Erich H. Müller (= Deut-
sche Musikbücherei 45), Regensburg 1931, S. 277–281, hier: S. 281–282, außerdem ein Brief vom 30. Sep-
tember 1663 wegen der baulichen Einrichtung der Kapelle. Vgl. auch Werner, Städtische und fürstliche
Musikpflege in Zeitz, S. 63– 66 und S. 72–73.
2 Siehe den (undatierten) Brief an den Zeitzer Superintendenten, abgedruckt in: Schütz, Gesammelte
Briefe und Schriften, S. 292–294; vgl. auch Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Zeitz, S. 65– 66
und S. 72.
3 Schütz, Gesammelte Briefe und Schriften, S. 292.
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Kurfürstlichen Hof gewährleistet. Anders war die Situation beim Aufbau der Hofhaltung
in Weißenfels ab 1680; hier konnte bei der Verlegung der Residenz die Hallische Hof-
kapelle als Institution prinzipiell übernommen werden, wenn es auch zu einem Personal-
wechsel kam.4 Der Hallische und dann Weißenfelser Hofkapellmeister Johann Philipp
Krieger nahm seinerseits wiederum die Funktion des ›Kapellmeisters von Haus aus‹ beim
Aufbau der Kapelle im ernestinischen Sachsen-Eisenberg wahr.5 Auch weniger förmliche
Bestallungen waren möglich, um auswärtige Kapellmeister beim Aufbau oder der Neu-
organisation einer Kapelle heranzuziehen. Der Wechsel von Kapellmeistern von einem
Hof zum anderen, etwa der David Pohles um 1680 von Halle nach Zeitz und dann 1686
nach Merseburg,6 verstärkte schließlich dieses institutionelle und persönliche Beziehungs-
geflecht zwischen den Residenzen.
Die Reproduktion institutioneller Muster erstreckte sich schließlich bis auf juristische
Details in den Bestallungsdekreten für Kapellmeister, Hofkantoren und sonstige Kapell-
mitglieder. Pohles Hallische Urkunde als Sächsisch-Weißenfelsischer Kapellmeister von
1662 übernimmt selbst in Formulierungen das 1656 bei der Bestallung Vincenzo Albricis
in Dresden eingeführte Modell, das dann bei seinem Nachfolger Johann Philipp Krieger
beibehalten wurde und 1681 – mit einigen Besonderheiten freilich – beim Schwarzburg-
Rudolstädtischen Kapelldirektor Philipp Heinrich Erlebach erneut begegnet.7
II. Aufgaben und Möglichkeiten im Gottesdienst
Wie bereits erwähnt, erforderte die Gründung einer Hofkapelle entsprechende Ordnun-
gen, und unter den besonderen Bedingungen der lutherischen Konfession war hier eine
4 Siehe hierzu Arno Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Weißenfels bis zum Ende des 18. Jahr-
hunderts, Leipzig 1911, S. 62, und Klaus-Jürgen Gundlach, »Johann Philipp Kriegers Weißenfelser Auf-
führungsverzeichnis. Anmerkungen zur Kirchenmusik am Weißenfelser Hof zwischen 1684 und 1732«,
in: Musik der Macht – Macht der Musik. Die Musik an den Sächsisch-Albertinischen Herzogshöfen Weißenfels,
Zeitz und Merseburg. Bericht über das wissenschaftliche Symposion anläßlich der 4. Mitteldeutschen Heinrich-
Schütz-Tage Weißenfels 2001, hrsg. von Juliane Riepe (= Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte 8),
Schneverdingen 2003, S. 46–56, hier: S. 46; eine neue Gesamtdarstellung bietet Torsten Fuchs, Studien
zur Musikpflege in der Stadt Weißenfels und am Hofe der Herzöge von Sachsen-Weißenfels (= Quaderni di
Musica /Realtà 36), Lucca 1997.
5 Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Weißenfels, S. 81; zu Sachsen-Eisenberg siehe auch
Hans Engel, Musik in Thüringen (= Mitteldeutsche Forschungen 39), Köln 1966, S. 178–180.
6 Wolfram Steude, »Bausteine zu einer Geschichte der Sachsen-Merseburgischen Hofmusik (1653 bis
1738)«, in: Musik der Macht, S. 73–101, hier: S. 84.
7 Vgl. zu Weißenfels: Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Weißenfels, S. 63, Anm., und
S. 151–152 (Text der Bestallungsurkunde für Krieger); zu Rudolstadt: Ute Omonsky, »Werden und Wan-
del der Rudolstädter Hofkapelle als Bestandteil des höfischen Lebens im 17. und 18. Jahrhundert«, in:
Musik am Rudolstädter Hof: die Entwicklung der Hofkapelle vom 17. Jahrhundert bis zum Beginn des 20. Jahr-
hunderts, hrsg. von Ute Omonsky (= Beiträge zur schwarzburgischen Kunst- und Kulturgeschichte 6),
Rudolstadt 1997, S. 13– 94, hier: S. 25 und S. 67 (Abdruck des wohl für den gesamten Zeitraum zwischen
1681 und 1739 gültigen Rudolstädter Urkundentextes). Der Text der Dresdner Bestallungsurkunde für
Vincenzo Albrici ist wiedergegeben in Moritz Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am
Hofe zu Dresden. Nach archivalischen Quellen, 2 Bde., Dresden 1861–1862, Bd. 1, S. 160–162.
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Zentralisierung und Normierung, wie sie in der katholischen Kirche der Zeit bereits durch-
geführt war, keineswegs gegeben. Ordnungen für den Gottesdienst legten den liturgischen
Grundverlauf fest, sie definierten aber auch die Freiräume, in denen sich kunstvollere
Musik und neue Genres ohne strikte liturgische Bindung entfalten konnten. Dazu einige
Beispiele: Die nach 1664 erlassene Kapellordnung für die Moritzburg in Zeitz sah im
Hauptgottesdienst – und zwar gleich, ob es sich um einen einfachen »Figural Sonntag«
handelte, der wöchentlich mit dem sogenannten »Choral Sonntag« abwechselte, oder um
hohe Festtage – mehrere Orte vor, wo anspruchsvolle Musik erklingen sollte: zum einen ein
»Concert« – der Begriff ist weit aufzufassen – zwischen Evangelium und Predigt, zum ande-
ren wiederum ein »Concert« nach der Predigt. Das war freilich nicht alles, was der »Capelle«
im vormittäglichen Gottesdienst, der hier in den Blick genommen sei, auferlegt war:
Hinzu kam die »Missa«, also Kyrie und Gloria. Außerdem hatte an einfachen »Figural
Sonntagen« die Stadtkantorei eine Motette zum Introitus zu singen, was die Kapelle, wie
es scheint, an höheren Festtagen selbst übernahm.8 Die 1685/88 für Weißenfels erlassene
Kapellordnung sieht prinzipiell das gleiche vor. An hohen Festtagen kam vor dem luthe-
rischen Lied »Wir glauben all an einen Gott« noch ein lateinisches figurales Credo hinzu.
Die Motette zum Introitus hatte die Kapelle zu übernehmen, dazu kam ein vielleicht von
der Kantorei gesungener Beckerpsalm.9
Diese Grundstruktur des Hauptgottesdienstes an den beiden Sekundogeniturhöfen
Zeitz und Weißenfels weist zurück auf die seit 1657 durch Johann Georg II. am kurfürst-
lichen Hof in Dresden eingeführte Praxis. Aber sowohl Zeitz als auch Weißenfels scheinen
über das in Dresden grundsätzlich Vorgesehene einen Schritt hinauszugehen: In Dresden
stand das Concert nach dem Evangelium nur alternativ zum figuralen lateinischen Credo,
und eine Motette zum Introitus begegnet hier erst gegen Ende des 17. Jahrhunderts.10 Die
beiden Sekundogeniturhöfe in Zeitz und Weißenfels waren also im Blick auf die Ausgestal-
tung des Hauptgottesdienstes gegenüber Dresden hoch ambitioniert, vor allem partizipier-
ten sie an der Dresdner Tendenz, die liturgischen Freiräume extensiv für ›Music‹ zu nutzen.
III. Zur Ausfüllung der Aufgaben und Möglichkeiten
Bei der Frage, welche innerhöfischen Mechanismen für die Ausfüllung der Aufgaben und
Möglichkeiten des Hofgottesdienstes wirksam waren, sei nochmals auf die Bestallungs-
urkunden zurückgegangen. In den vier oben erwähnten findet sich dazu eine standardi-
8 Der Entwurf zur Zeitzer »Capellordnung« ist abgedruckt in: Werner, Städtische und fürstliche Musik-
pflege in Zeitz, S. 67–71.
9 Die Weißenfelser Ordnung ist abgedruckt in: Das Weißenfelser Aufführungsverzeichnis Johann Philipp
Kriegers und seines Sohnes Johann Gotthilf Krieger (1684 –1732). Kommentierte Neuausgabe, bearbeitet und
hrsg. von Klaus-Jürgen Gundlach, Sinzig 2001, S. 51–75; vgl. dazu auch Werner, Städtische und fürstliche
Musikpflege in Weißenfels, S. 131–136. Zur Einführung der Becker-Psalmen vgl. Schütz, Gesammelte Briefe
und Schriften, S. 293–294.
10 Siehe die Übersicht der Haupt-(Mess-)Gottesdienste in der Dresdener Schlosskirche im 17. Jahrhun-
dert in: Eberhardt Schmidt, Der Gottesdienst am Kurfürstlichen Hofe zu Dresden. Ein Beitrag zur liturgischen
Traditionsgeschichte von Johann Walter bis zu Heinrich Schütz, Göttingen 1961, S. 119.
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sierte Formulierung über den Kapellmeister, in der Dresdner Fassung von 1656 heißt es:
»insonderheit aber soll er schuldig seyn die ordentlichen Musicalischen Aufwarttungen […]
sowohl in der Kirchen alß für der Taffel, ingleichen zu Theatrischen Compositionen, wie
und wo Wir es verordnen werden, fleißigst zu verrichten, wobey ihm aber freystehen soll,
entweder seine eigene Compositiones oder auch andere nach seinem guthbefinden Zuge-
brauchen, doch, daß diejenigen Texte, so er in der Kirchen musiciren will, fürhero dem
Oberhoffprediger gecommuniciret und von selbigen approbiret seyn«.11 Mit der Bemerkung
über »eigene oder fremde Kompositionen« wurde dem Kapellmeister offensichtlich eine
Entscheidungsfreiheit zugestanden. Dies zeigt auch ein Streit innerhalb der Kapelle am
Zeitzer Hof aus dem Jahr 1665. Der Konzertmeister Clemens Thieme, der demKapellmeister
Johann Jacob Löwe formal untergeordnet war, wollte, dass nichts von Rosenmüller musi-
ziert würde. Das von Thieme angeführte – vielleicht vorgeschobene – Argument war kein
musikalisches, sondern der Skandal an der Leipziger Thomasschule, der 1655 zu Rosenmül-
lers Flucht geführt hatte. Löwe wiederum berief sich – erfolgreich – auf die ihm zugestan-
dene Freiheit, auch Werke anderer Komponisten aufzuführen.12
In welchem Maße andererseits der Hof auf die musikalischen Programme der Gottes-
dienste in Details Einfluss nahm, ist schwer zu ermessen. In Dresdner Hofakten aus der
Zeit Johann Georgs II. findet sich allerdings in Bezug auf Kirchenmusik bei besonderen
Festlichkeiten gewöhnlich die Formel: »Werden S. Churfürstliche Gnaden selbst bestim-
men«.13 Diese Entscheidungsfreiheit des Fürsten ist in der Weißenfelser Kapellordnung
zumindest für die Feiern zum fürstlichen Geburtstag ausdrücklich fixiert: »An denen
geburths Tagen beruhet es auff allemalige gnädigste Verordnung«.14 Für Dresden sind
zahlreiche Entwürfe für die musikalische Ausgestaltung des Gottesdienstes bei solchen
Gelegenheiten bekannt, was auf einen sorgfältigen Abstimmungsprozess deutet.15 Es wäre
interessant, diese Dokumente nochmals auf die Mechanismen bei der Planung »prinzipal-
absonderlicher Gelegenheiten«16, wie man damals sagte, zu befragen.
IV. Zur Kommunikation zwischen den Höfen
Für die Ausbildung einer Identität mitteldeutscher Hofkirchenmusik – trotz aller Differen-
zierung nach den jeweiligen Möglichkeiten und Präferenzen – spielt ein weiteres technisches
Moment, die Kommunikation unter den Höfen, eine Rolle. Zwischen den 1657 teilweise auf
der Grundlage bereits bestehender kurprinzlicher Hofhaltungen eingerichteten Sekundo-
11 Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Bd. 1, S. 160; die Auslassung
bezieht sich auf Dresdner Besonderheiten und lautet: »(außer wann Wir solches Unsern Alten verdienten
Capellmeister Heinrich Schüzen, oder auch Unsern Capelmeister Johanni Andrea Bontempi absonder-
lich anbefehlen würden)«.
12 Der Vorfall ist geschildert in: Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Weißenfels, S. 77.
13 Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Bd. 1, S. 180.
14 Das Weißenfelser Aufführungsverzeichnis Johann Philipp Kriegers, S. 65.
15 Vgl. den Hinweis in: Fürstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Bd. 1,
S. 180.
16 Schmidt, Der Gottesdienst am Kurfürstlichen Hofe zu Dresden, S. 197.
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geniturhöfen im albertinischen Sachsen – Halle bzw. seit 1680 Weißenfels, Zeitz und
Merseburg – gab es bekanntlich einen Austausch von Hofdiarien mit dem Kurfürstlichen
Hof in Dresden. Diese Diarien gelangten bisweilen auch in andere Residenzen wie Gotha.
So unterrichtet das auch in Gotha überlieferte Hofdiarium der Halle-Weißenfelser Kapelle
vom August 1676 über das musikalische Programm des Hofgottesdienstes zum Geburtstag
des Herzogs. Abgesehen von einem Becker-Psalm und deutschen Liedern erklangen eine
16-stimmige Missa und außerdem zwei 20-stimmige Concerte nach dem Evangelium bzw.
nach der Predigt. David Pohle, der Hofkapellmeister, wird als Komponist genannt.17 Die
detaillierte Notiz im Hoftagebuch deutet auf das besondere Interesse, das die Wahl der
Musik an den Nachbarhöfen finden konnte. Und es ist durchaus wahrscheinlich, dass eine
Festgestaltung auf eine andere reagierte.
Von Wilhelm IV. von Sachsen-Weimar wiederum ist dokumentiert, dass er reisenden
Musikern der Hofkapelle regelrechte Fragebögen mitgab, um Auskünfte über die Hof-
kapellen anderer Fürsten einzuholen. Der Weimarische Hofkapellmeister Adam Drese
sollte etwa 1652 bei einer Reise zur Hochzeit des Herzogs von Sachsen-Altenburg heraus-
finden, »wie starck von Personen, und wer dieselben in des Churfürsten Capel und music«,
»Wie starck die Musik beym Chur-Printzen Und wer die Personen sein«, »Wer iede Music
dirgirt, und was sie vor Instrumenta brauchen, auch wie viel vocalisten bey iedem Corpore«
usf.18 Der persönliche Besuch fremder Höfe, von dem die Diarien in der Regel genau berich-
ten, gab natürlich weitere Informationsmöglichkeiten. So fanden unter Johann Georg II.
immer wieder aufwendige Familientreffen statt, die nicht zuletzt der Verständigung, dem
Vergleich und der Positionsbestimmung der Höfe dienten. 1678 etwa ließ sich Kurfürst
Johann Georg II. durch eine theatralische Veranstaltung im Bilde des tugendhaften alt-
testamentarischen Joseph vor seinen lediglich mit Sekundogeniturhöfen versorgten und
vielleicht gleich ihren biblischen Gegenbildern neidischen Brüdern präsentieren.19
17 Gabriele Henkel, »Die Hoftagebücher Herzog Augusts von Sachsen-Weißenfels«, in: Wolfenbütteler
Barocknachrichten 18 (1991), S. 75–114, das Diarium von 1676 ist ediert auf S. 108–114, der zitierte Ein-
trag S. 110. Bereits Walter Serauky hatte in einer Synopse mit Festgottesdiensten anderer Jahre das Dia-
rium von 1676 zur Rekonstruktion des Gottesdienstes genutzt; siehe Walter Serauky, Musikgeschichte der
Stadt Halle, Bd. 2,1: Von Samuel Scheidt bis in die Zeit Georg Friedrich Händels und Johann Sebastian Bachs
(= Beiträge zur Musikforschung 6), Halle 1939, S. 280–281. Zur Bedeutung solcher Diarien als musik-
historische Quelle siehe auch Wolfram Steude, »Die Dresdner Hoftagebücher des 17. Jahrhunderts als
musikhistorische Quelle«, in: Beiträge zur musikalischen Quellenforschung (= Protokollband 3), Bad Köstritz
1994, S. 5–9, und Werner Braun, »Die sächsischen Sekundogeniturfürstentümer und die geschichtete
Regionalität ihrer Musik«, in: Musik der Macht, S. 33– 45, hier: S. 37–38.
18 Zitiert nach Adolf Aber, Die Pflege der Musik unter den Wettinern und wettinischen Ernestinern. Von den
Anfängen bis zur Auflösung der Weimarer Hofkapelle 1662 (= Veröffentlichungen des Fürstlichen Institutes
für musikwissenschaftliche Forschung in Bückeburg 4,1), Bückeburg und Leipzig 1921, S. 146.
19 Helen Watanabe-O’Kelly, Court Culture in Dresden from Renaissance to Baroque, London 2002, S. 30
bis 34, und Helen Watanabe-O’Kelly, »August von Sachsen-Weißenfels (1614 –1680) und das Fest- und
Theaterwesen am Dresdener Hof«, in: Weltsicht und Selbstverständnis im Barock. Die Herzöge von Sachsen-
Weißenfels. Hofhaltung und Residenzen. Protokoll des wissenschaftlichen Kolloquiums am 24. und 25. April 1999
in Querfurt, hrsg. von Cornelia Kessler (= Beiträge zur Regional- und Landeskultur Sachsen-Anhalts 14),
Halle 1999, S. 112 –122, sowie Helen Watanabe-O’Kelly, »Joseph und seine Brüder. Johann Georg II.
und seine Feste zwischen 1660 und 1679«, in: Dresdner Hefte 8 (1990), S. 29–38.
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V. Zur Distribution des Repertoires
Zum Schluss noch ein Blick auf die Distribution des musikalischen Hofkirchenrepertoires.
Schaut man auf die Werke anderer Komponisten, die etwa Johann Krieger von 1684 bis um
1700 im Weißenfelser Hofgottesdienst aufführte,20 so zeichnen sich zwei Prinzipien ab:
Zum einen eine Orientierung am Dresdner Repertoire mit Werken Vincenzo Albricis,
Marco Gioseppe Perandas, Antonio Bertalis, AlessandroMelanis, aber auch Christoph Bern-
hards; dazu zu rechnen sind wohl auch Sätze Palestrinas, die gleichfalls in Dresden gern
verwendet wurden.21 Zum anderen – und das überschneidet sich mit Dresdner Gegeben-
heiten – begegnet man einer Reihe von Komponisten, mit denen Krieger in persönlichem
Kontakt stand: Giacomo Carissimi und seiner Schule, Pietro Andrea Ziani usf. Sowohl
über Dresden wie durch persönliche Möglichkeiten des Kapellmeisters können Werke von
Residenzen außerhalb der Region – etwa vom Kaiserhof in Wien, vom herzoglichen Hof
in Stuttgart22 – in das Repertoire aufgenommen worden sein. Was wir über Zeitz wissen,
fügt sich weitgehend in das Bild, auch hier finden wir – nur in entsprechend kleinerer
Dimension – eine deutliche Ausrichtung auf Dresden.23 Über das Merseburger Repertoire
ist bislang noch wenig bekannt.24 Ein kleiner Hof wie Sachsen-Römhild, der zudem nur
recht kurze Zeit bestand, war anscheinend stärker von anderen kleinen Höfen, hier beson-
ders Coburg, abhängig.25 Die schwarzburg-rudolstädtischen Verhältnisse schließlich sind
komplizierter: Im ersten Erlebach-Inventar26 von 1697/1700 finden sich noch Drucke, die
auf eine Ankauf-Initiative aus der Zeit um 1620 zurückgehen – darunterWerke vonMichael
Praetorius, Adam Gumpelzhaimer, Anton Duling, Lodovico Viadana usf. Dass sie vom
Hofkapellmeister Erlebach noch eingesetzt wurden, ist wohl eher zweifelhaft. Eine weitere
Gruppe bilden Drucke von Heinrich Schütz, Johann Hermann Schein und Samuel Scheidt,
die für ein traditionelles, aber im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts auch bereits obsoletes
20 Katalog in: Das Weißenfelser Aufführungsverzeichnis Johann Philipp Kriegers, S. 252–319.
21 Vgl. Schmidt, Der Gottesdienst am Kurfürstlichen Hofe zu Dresden, S. 206, Anm.
22 Vgl. die tabellarische Übersicht in Friedhelm Krummacher, Die Überlieferung der Choralbearbeitungen
in der frühen evangelischen Kantate. Untersuchungen zum Handschriftenrepertoire evangelischen Figuralmusik
im späten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 10), Berlin 1965,
S. 225.
23 Vgl. ebd., S. 222 und S. 209 –215; die wichtigste Quelle für das Zeitzer Repertoire ist das Inventar
der Musikaliensammlung Heinrich Gottfried Kühnels, der, bevor er 1682 Thomasorganist in Leipzig
wurde, am Zeitzer Hof tätig war.
24 Vgl. ebd., S. 228–229, sowie Steude, »Bausteine zu einer Geschichte der Sachsen-Merseburgischen
Hofmusik (1653–1738)«.
25 Vgl. Krummacher, Die Überlieferung der Choralbearbeitungen in der frühen evangelischen Kantate,
S. 230–232, bes. S. 232, und Engel, Musik in Thüringen, S. 181–182.
26 Zu den Rudolstädter Inventaren siehe Bernd Baselt, »Die Musikaliensammlung der Schwarzburg-
Rudolstädtischen Hofkapelle unter Philipp Heinrich Erlebach (1657–1714)«, in: Traditionen und Aufgaben
der Hallischen Musikwissenschaft. Eine Sammlung von Aufsätzen anläßlich des 50jährigen Bestehens des Instituts
für Musikwissenschaft, hrsg. von Walther Siegmund-Schultze (= Sonderband der Wissenschaftlichen Zeit-
schrift der Martin-Luther-Universität Halle-Wittenberg), Halle 1963, S. 105–134, sowie – zusammen-
fassend – Omonsky, »Werden und Wandel der Rudolstädter Hofkapelle«, S. 31–32.
Schmidt: Kirchenmusik in den kleineren Residenzen 223
Repertoire stehen. Auffällig – auch im Blick auf den neueren handschriftlichen Bestand –
ist der Abstand zum aktuellen Dresdner, Zeitzer und Weißenfelser Repertoire. Dies gilt
nicht nur für die vertretenen Komponisten, sondern auch im Blick auf die Genres. Die
Zahl lateinischer Kurzmessen und großbesetzter Werke ist bis 1700 ungewöhnlich gering.
Man hat dies mit der pietistischen Prägung des Hofes in dieser Zeit erklärt.27 Das zweite
Inventar von 1717/20 deutet dann auf einen kulturellen Sprung nach einem Herrscher-
wechsel und der Fürstung Ludwig Friedrichs I. von Schwarzburg-Rudolstadt im Jahr 1710,
der Rudolstadt nun ebenfalls den Anschluss an den höfischen Standard in Mitteldeutsch-
land verschaffte.28
27 Omonsky, »Werden und Wandel der Rudolstädter Hofkapelle«, S. 22–23, sowie Ute Omonsky, Art.
»Rudolstadt«, in: MGG2, Sachteil Bd. 8, Kassel u. a. 1998, Sp. 580–584, hier: Sp. 582.
28 Vgl. Baselt, »Die Musikaliensammlung der Schwarzburg-Rudolstädtischen Hofkapelle«, S. 130–133,
sowie Omonsky, »Werden und Wandel der Rudolstädter Hofkapelle«, S. 31–33.

Musik / Kultur im Kalten Krieg
Matthias Tischer (Berlin)
Einführung
Anderthalb Jahrzehnte nach dem Fall der Berliner Mauer wird zusehends der Blick frei auf
einen Komplex, der sich mit der nur scheinbar einfachen Frage zusammenfassen ließe:
Was war der Kalte Krieg?1
War der Konflikt, für den der Publizist Walter Lippmann 1947 den Begriff Cold War
prägte, ausschließlich eine militärische und ökonomische Auseinandersetzung zwischen
den beiden aus dem ZweitenWeltkrieg hervorgegangenen Supermächten? Oder ist es denk-
bar, dass sich der Ost-West-Konflikt auch und gerade im Bereich der Kultur manifestierte?2
Sowohl die USA als auch die UdSSR waren auf ihre herausragende Machtposition nach
dem Krieg nur bedingt vorbereitet.3 Beide Supermächte standen vor dem Problem, im neu
gewonnenen Einflussbereich Angebote zur kulturellen Identifikation machen zu müssen,
wenn sie nicht als ungeliebte Besatzer von den Einheimischen abgelehnt werden wollten.
Sowohl die Sowjets als auch dieUS-Amerikaner waren mit Vorurteilen konfrontiert, welche
sofort Bestandteil der Konfrontationen des Kalten Krieges wurden. So hatten die Sow-
jets in ihrer deutschen Besatzungszone gegen das propagandistische Feindbild des »Unter-
menschen aus dem Osten« (Goebbels) zu kämpfen, konnten aber gleichermaßen das alte
Vorurteil vom kulturlosen erzkapitalistischen US-Amerikaner instrumentalisieren. Vice
versa ließ sich im Westen auf einen weitgehenden antikommunistischen Konsens rekur-
rieren, während der Vorwurf der Kulturlosigkeit zu entkräften war.
Neben der vorerst vorsichtigen Übertragung politischer und ökonomischer Strukturen
auf den jeweils neu gewonnen Einflussbereich wurden auch kulturpolitische Konzepte, die
zum Teil schon während des Krieges entwickelt worden waren, gewissermaßen importiert.
Dies wird besonders deutlich an der Doktrin des Sozialistischen Realismus im sowjetischen
Einflussbereich. Was in Stalins Sowjetunion Mitte der dreißiger Jahre in Abkehr von den
Experimenten der nachrevolutionären Zeit für die Literatur festgeschrieben worden war,
1 Als Grundlage eignet sich die Online-Version der Ausstellung über Deutschland im Kalten Krieg
des Deutschen Historischen Museums in Berlin: http://www.dhm.de/ausstellungen/kalter_krieg/aus.htm
29.03.2009.
2 Zur Einführung siehe Frances Stonor Saunders, Wer die Zeche zahlt … Der CIA und die Kultur im
Kalten Krieg, Berlin 2001.
3 Zur Vorgeschichte des Kalten Krieges siehe Denna F. Fleming, The Cold War and Its Origins 1917–1960,
2. Bd., New York 1961.
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wurde nach dem Krieg auch auf die Schwesterkünste ausgeweitet und vehement durch-
gesetzt. In einem bis dato nicht dagewesenen Maße versuchte die Kulturadministration
sowjetischer Prägung, ›Regeln‹ für eine opportune Kunstproduktion als verbindlich zu
erklären. Die nach ihrem Verkünder sogenannte Ždanov-Doktrin legte vermeintlich posi-
tive Kriterien wie Optimismus, Volksverbundenheit, Orientierung an den Klassikern und
Realismus fest. Komplementär dazu standen Ausschlusskriterien wie Pessimismus, Kosmo-
politismus, Volksfeindlichkeit, Modernismus etc. Auch wenn, wie das Beispiel einer ›realis-
tischen Instrumentalmusik‹ verdeutlicht, solche ›Kriterien‹ bestenfalls vage waren, stellten
sie ein wirksames machtpolitisches Mittel zur Unterdrückung missliebiger Werke und
Künstler dar. An ihnen hatten sich die Künstler abzuarbeiten. Wer zu Stalins Lebzeiten
und deutlich darüber hinaus als Formalist, Modernist oder Kosmopolit diffamiert wurde,
fürchtete zu Recht um seine künstlerische Existenz.
Demgegenüber erscheint das US-amerikanische kulturpolitische Engagement im Wes-
ten deutlich subtiler, wenngleich kaum weniger nachdrücklich. Das flächendeckende Netz
von Radiostationen (Radio Free Europe, Radio Liberty) und Amerikahäusern war dabei
nur die Spitze des Eisberges. Welche Rolle etwa der Congress for Cultural Freedom spielte,
wird in den Untersuchungen der letzten Jahre langsam deutlich.4 Diese Organisation be-
trieb die wohl größte Imagekampagne für die USA in Europa nach dem Zweiten Welt-
krieg. Mit enormen Geldern ausgestattet, veranstaltete der Congress Ausstellungen, Tour-
neen, Konferenzen, Kompositionswettbewerbe und Kundgebungen, verlegte Bücher in
hohen Auflagen, finanzierte eigens gegründete Kulturzeitschriften von Rang (Preuves,
Encounter, Der Monat u. a.) und verstand es, namhafte westeuropäische Intellektuelle durch
Zuwendungen aller Art an sich zu binden. Bezeichnenderweise setzte der Congress dabei
nicht auf einen kämpferisch antikommunistischen Kurs, sondern war bestrebt, linksliberale
Positionen zu stärken, die jedoch auf Distanz zur Sowjetunion hielten.
Eines der Grundmuster des Kalten Krieges war die atavistische (Un-)Logik: »Meines
Feindes Freud ist mein Leid«. Wenn die Kulturdoktrin sowjetischer Provenienz gesell-
schaftliches Engagement von den Künsten verlangte und sie andernfalls mit Repressionen
bedrohte, kann man im Westen eine nahezu reflexartige Negation dieser Positionen be-
obachten. Erinnert sei für die Musik an Adornos Veröffentlichung des Beitrages »Gegän-
gelte Musik« in Der Monat in Reaktion auf den Prager »Kongress der fortschrittlichen
Komponisten und Musikkritiker« (20. –29.5.1948) oder an die kunstpolitischen Bekennt-
nisse in Kranichstein bzw. Darmstadt sowie für die bildende Kunst in Kassel (um nur
einige exponierte Beispiele zu nennen).
Neben solchen ost-westlichen Abstoßungsreaktionen in den Hochzeiten des Kalten
Krieges gestalteten sich die systemkonfliktbedingten Spannungen beiderseits des Eiser-
nen Vorhanges äußerst komplex. Auch innerhalb der westlichen wie östlichen Gesellschaf-
4 Einführend siehe Saunders, Wer die Zeche zahlt …, zum Export des Abstrakten Expressionismus vgl.
Serge Guilbaut, Wie New York die Idee der modernen Kunst gestohlen hat. Abstrakter Expressionismus, Frei-
heit und Kalter Krieg, Dresden u.a. 1997, zur Literatur: German Writers and the Cold War, hrsg. von Rhys
W. Williams, Stephen Parker und Collin Riordan, Manchester 1992, und die Musik betreffend siehe
Mark Caroll, Music and Ideology in Cold War Europe, Cambridge 2003.
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ten fand die allgegenwärtige Konkurrenz der Supermächte ihren Widerhall. In Ost wie
West wurden Künstler und Intellektuelle immer wieder mit dem Vorwurf konfrontiert,
mit der jeweils anderen Seite gemeinsame Sache zu machen.
Der Maler Georg Baselitz urteilte nach dem Untergang des Sowjetimperiums, es
habe unter den Bedingungen der Unfreiheit in Osteuropa keine Kunst entstehen können.
Unnötig, dieses Verdikt zu widerlegen; in seiner Drastik weist es jedoch auf ein wesentliches
Problem unserer Fragestellung hin. Eine Untersuchung der Geschichte des Kalten Krieges
läuft stets Gefahr, in die Denkmuster des Kalten Krieges zu verfallen. Das Junktim von
Kunst und Freiheit ist eines der prominentesten Vorurteile (West) aus dieser Zeit. Gerade
in relativ geschlossenen Gesellschaften kann Kunst zu einem Überlebensmittel werden.
Nach dem Zweiten Weltkrieg prägten sich in Ost und West eigenständige Kulturen aus,
die es nach Nationen, Regionen etc. gegebenenfalls weiter auszudifferenzieren gilt.
Die Hypothese unserer Arbeitsgruppe könnte folgendermaßen lauten: Die Teilung
der Welt in zwei Machtblöcke war verbunden mit der Herausbildung unterschiedlicher
Konzepte einer kulturellen Identität. Produktion und Rezeption der Künste sowie kulturel-
les Handeln überhaupt wurden von diesem Prozess beeinflusst (auch eine strikte Verweige-
rung gegenüber solch einem Einfluss lässt sich ex negativo als Einfluss lesen).
Gerade im Bereich des Stofflichen ist das sinnfällig. Aus fast allen Lebensbereichen las-
sen sich Beispiele finden, die den Kalten Krieg thematisierten bzw. als Folie benutzten, wie
folgende bewusst bunt gemischte Aufzählung verdeutlicht:
Billy Wilders Berlinkomödie Eins, Zwei, Drei, die James-Bond-Filme, Christa Wolfs
von Konrad Wolf verfilmter Roman Der geteilte Himmel, Hermann Kants Die Aula, Ulrich
Plenzdorfs Kein runter, kein fern, Günter Grass’ Die Plebejer proben den Aufstand, Asterix &
Obelix – Der große Graben, Kurt Schwaens Fernsehoper auf einen Text von Bertolt Brecht
Fetzers Flucht, Paul Dessaus und Karl Mickels Requiem für Lumumba, die Rockballaden Two
Tribes undWind of Change von Franky goes to Hollywood und Scorpions, der Zeichentrick-
film für ErwachseneWenn der Wind weht, die Paare Kaufhaus desWestens und Kaufhaus des
Ostens bzw. die modellhaften Wohnungsbauprojekte Stalin-, später Karl-Marx-Allee und
das Hansaviertel in Berlin, die Documenta in Kassel und die Dresdener Kunstausstellung,
die Textilfasern Nylon und DeDeRon, die Tanzschritte Twist und Lipsy, die Darmstädter
und die Geraer Ferienkurse im Bereich der zeitgenössischen Musik … Die Beispiele las-
sen sich beliebig fortsetzen.
Das Stoffliche ist dabei nur die Außenseite; auch im Bereich der Poetik und Ästhetik
sowie ganz allgemein der Strukturen des kulturellen Lebens gilt es, Entwicklungen, Ten-
denzen, Unterschiede, aber auch Gemeinsamkeiten herauszuarbeiten.
Dies kann im Rahmen unserer Arbeitsgruppe nur punktuell geschehen. Die Forschung
ist diesbezüglich noch am Anfang, wobei auffällt, dass Literatur-, Kunst-, Kultur- und
Filmwissenschaft bisher deutlich präzisere Ansätze gefunden haben als die Musikwissen-
schaft. Die klar interdisziplinäre Ausrichtung unserer Arbeitsgruppe soll also nicht nur
eine aus den Schlüsselqualifikationen der Einzeldisziplinen hervorgehende Öffnung zu
einer kulturwissenschaftlichen Perspektive, sondern gegebenenfalls auch die Möglichkeit
zum Methodentransfer bieten. Dabei wurde besonders darauf geachtet, Wissenschaftler
aus Ost und West zusammen zu führen.
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Klaus von Beyme (Heidelberg)
Ende der politischen Kunst?
Von den Avantgarden der klassischen Moderne zur Postmoderne
Einleitung
Die Avantgarde der Moderne war einmalig durch ihr Netzwerk von äquivalenten Zellen
innovativer Künstler, das von New York bis Moskau reichte. Dieses Netzwerk wurde durch
die Diktaturen seit 1917, 1921 und 1933 zerrissen. Die Avantgardisten im Herrschafts-
bereich der Nazis machten 56 Prozent meines Samples von 225 Künstlern aus.1 Zum Teil
waren sie 1922 aus der Sowjetunion und 1933 aus Deutschland emigriert. Im Zweiten
Weltkrieg wurden sie in ihrem Leben und Wirken gefährdet und zum Teil in eine zweite
Emigration gezwungen. Von den gefährdeten Künstlern (inklusive vieler Franzosen) emi-
grierten ca. 43 Prozent. Etwa 13 Prozent fanden in denUSA, nur 2,5 Prozent in der Schweiz
Unterschlupf. Die meisten Künstler hatten unter Krieg, Verfolgung und Emigration ge-
litten. Konflikte entzündeten sich vor allem an der Frage, wie das erlebte Grauen und der
Holocaust im Zeitalter der abstrakten Kunst dargestellt werden sollte. Pierre Alechinsky
hatte abstrakte Bilder mit Alibi-Titeln, die das Leid nicht direkt erfassbar machten, für un-
angemessen erklärt. Ad Reinhardt2 fand die Abstraktion unter dem Titel Hommage an sechs
Millionen Juden sogar geschmacklos. Picasso hat sich im Bild Gefangener im KZ (1955) an
das Verdikt gehalten. Frank Stella (Arbeit macht frei, 1958 /59) tat dies hingegen nicht. Der
Augenschein zeigt, dass Chagalls Gekreuzigte in Witebsk (1944) eindrucksvoller wirkten
als eine abstrahierend-dekorative Gestaltung von KZ-Figuren in Jankel Adlers Treblinka
(1947) oder gar das Krematorium (1963) im dekorativen Kitsch-Stil von Hundertwasser.
Vier Länder waren in der Avantgardebewegung führend gewesen: Frankreich, Italien,
Deutschland und Russland. Russland war durch die stalinistische Diktatur ausgeschieden.
Alle großen Avantgardisten kamen früher oder später mit dem Regime in Konflikt – von
Malevi# bis Rod#enko. Russlands Platz in der Avantgarde hat ein neuer Fackelträger der
Avantgarde eingenommen: die USA. Der Kampf zwischen Abstraktion und politischer
Kunst fand vor allem in drei Ländern statt: Frankreich, USA und Deutschland.
I. Die französische Avantgarde zwischen ›Informel‹
und ›Fellowtravellertum‹
Nie zuvor – außer im ErstenWeltkrieg und in den Diktaturen – war der Einfluss politischer
Ereignisse auf die Entwicklung der Malerei von so starkem Einfluss wie in der Zeit des
Kalten Krieges. Eine seltsame bipolare Konstellation entstand: Die Sowjetunion hatte ihre
1 Klaus von Beyme, Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft 1905– 1955, München 2005.
2 Ad Reinhardt, Schriften und Gespräche, hrsg. von Thomas Kellein, München 21998, S. 185.
Beyme: Ende der politischen Kunst? 229
klassische Moderne in Acht und Bann getan und propagierte den sozialistischen Realismus,
den der Kulturexperte der Partei Ždanov mit seinen Thesen zur Parteilichkeit ideologisch
zementiert hatte. Die USA als die zweite Supermacht hatten Frankreich befreit, ernteten
aber in der Kunst eher Undank. Mit dem abstrakten Expressionismus übernahm Amerika
eine Führungsrolle. Die Ideologen der neuen Richtung sahen den Vorteil, dass die Künstler-
Eliten politisch-moralisches Engagement ohne Propaganda erbringen konnten. Bald er-
kannten die Kulturpolitiker der neuen Weltmacht, die ihre kulturelle Identität plakatieren
wollten, dass die neue Richtung hervorragend für die Kulturpropaganda in Europa geeignet
war. Frankreich war befreit worden, aber um die kulturelle Seele des Landes musste noch
gerungen werden. Die Kommunisten, die bis 1947 in der Regierung saßen, hatten aus allen
Rohren anti-amerikanische Propaganda geschossen. Als sie 1947 entlassen wurden, hat sich
die Partei noch stärker auf den sozialistischen Realismus festgelegt als zuvor.
Weltberühmte Künstler wie Picasso, Léger oderMagritte wurden Parteimitglieder. Viele
Künstler und Intellektuelle – vor allem Picasso – waren aktiv in der Friedensbewegung,
die zunehmend gegen Amerikas Roll-back-Politik Stellung nahm. Die Pariser Avantgarde
blieb meistens figurativ, aber hielt sich fern vom sozialistischen Realismus. Selbst Légers
bildnerischer ›Ouvrierismus‹ gefiel der Moskauer Orthodoxie keineswegs. Frankreichs
Künstler gingen politisch nach links, Amerikas Künstler, die einst libertäre Linke gewesen
waren, entwickelten sich in die liberale Mitte. Die USA schafften sich eine gut geölte
›kulturelle Maschine‹, während Paris – wie meist seit 1789 – in Lager gespalten war. Ge-
rade die ›Kulturmarxisten‹, die unter Frankreichs Linksintellektuellen zahlreich waren,
glaubten, dass die Kulturhegemonie im Sinne von Antonio Gramsci eines geschlossenen
politischen Weltbildes bedurfte. Die Kultur spielte im zerstörten und verarmten Frank-
reich jedoch für die Regierungen vor de Gaulle keine entscheidende Rolle. Ein amerika-
nischer Künstler, John-Franklin Koenig,3 der in Paris studiert hatte, war einer der wenigen
Künstler, die beiden Seiten Gerechtigkeit widerfahren lassen wollten. Einerseits fand er
das Musée National d’Art Moderne schäbig und die moderne Kunst vom Staat vernach-
lässigt. Andererseits monierte er die Einmischung Amerikas, die Künstler selbst in Paris
überwachte und in New York die neuen Richtungen wirtschaftlich so hoch puschte, dass
Kunst nur noch von großen Korporationen gekauft werden konnte.
Die Entwicklung der modernen Kunst im Kalten Krieg verlief nicht einheitlich in
der westlichen Welt. New York hatte Paris als Bannerträger der Moderne abgelöst. Die
Moderne wurde in Paris sogar »gestohlen«, wie der französische Kunsthistoriker Guilbaut
wähnte.4 Es war eine ziemlich demagogische Vorstellung, dass man die Führung in der
Kunst »stehlen« könne. Der Autor unterstellte auch nicht, dass der Boom des abstrakten
Expressionismus nur ein Produkt amerikanischen Marketings gewesen sei.5 Guilbaut, der
in Amerika Kunstgeschichte lehrte, war in diesem Konflikt zweier Führungsmächte nicht
3 John-FranklinKoenig, »Abstraction chaude in Paris in the 1950s«, in:ReconstructingModernism. Art inNew
York, Paris, andMontreal, 1945–1964, hrsg. von Serge Guilbaut, Cambridge 1990, S. 1–16, hier: S. 3 und S. 15.
4 Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract Expressionism, Freedom and the
Cold War, Chicago 1983, deutsch: Wie New York die Idee der modernen Kunst gestohlen hat, übers. von Ulla
Biesenkamp, Dresden 1997.
5 Ebd., S. 30ff.
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so undifferenziert wie der Titel seines Buches. Er sah, dass Frankreich in traditionellem
Starrsinn auf seine Führungsposition pochte und kein Verständnis für die amerikanische
Kunst hatte. Auch bekannte Intellektuelle wie Cocteau und Sartre haben die amerikani-
sche Moderne als ›brutale Simplizität‹ gewertet. Manchmal wurde im abstrakten Expres-
sionismus gar die Fortsetzung deutscher Violenz mit dem Pinsel gewittert. Calder – in
Paris bekannt und beliebt – galt als der typisch positive Amerikaner, funny und naiv. Die
metaphysisch-stillen Künstler wie Rothko, die Amerika auch zu bieten hatte, ließen sich
nicht gut in diesen Kategorien beschreiben. Sie fielen daher unter das Verdikt gegen eine
puristische Abstraktion. Die französische Seite hat in diesem Streit Amerikas Kunst als
›zu abstrakt‹ eingestuft. Sartre sah im Einfluss Mondrians auf Amerika nur eine sterile
›Boogie-Welt‹. Umgekehrt hat Picasso darunter gelitten, dass der führende Kunsthändler
Samuel Kootz sein Werk ablehnte, weil es nicht abstrakt genug sei.6 ›Ramboism‹ wurde
den amerikanischen Malern unterstellt, noch ehe der Begriff kursierte. Vorurteile spielten
auf beiden Seiten in der Polemik eine wichtige Rolle. Die französische Publizistik war we-
niger differenziert als Guilbaut. ›Verrat‹ war eine These – und es gab keine andere Evidenz
als den Hinweis auf die überlegene Macht der amerikanischen Medien.7
Das französische Schimpfwort des ›Ungestümen‹ wurde von der amerikanischen Publi-
zistik in ein Lob auf die originelle Kreativität umgemünzt. Amerika galt bei den intellek-
tuellen Snobs in Frankreich als das ›Land guter Filme, aber schlechter Malerei‹. Franzö-
sische Kunsthistoriker, wie Bernard Dorival, glaubten noch fest daran, dass eigentlich nur
Frankreich eine ›komplette Malerei‹ besitze. Diese Arroganz wurde vor allem in den Kul-
turbeziehungen zu Deutschland ausgelebt.8 Die Kommentatoren kämpften zum Teil noch
gegen den Feind von gestern und die Barbarei, die von Deutschland ausgegangen war. Es
waren zunächst eher die Amerikaner, welche die wahre Ursache für die Bedrohung von
Frankreichs Führungsrolle in der modernen Kunst bemerkt hatten. Unter den Franzo-
sen war Ozenfant, der erst 1953 aus dem amerikanischen Exil kam, einer der wenigen
Franzosen, die ein Auge für die innovative amerikanische Gesellschaft auch in der Kunst
hatten.9 Er hatte durch seine Kunstschule tiefe Einblicke in den Aufschwung der amerika-
nischen Kunst – schon durch seine zahlreichen Schüler. Er blieb rational in seiner Ein-
schätzung. Aber selbst er teilte einige Vorlieben und Aversionen der Pariser Kunstszene.
Er suchte nach einem Weg zwischen der Kunst, die alles ›dem Zufall überlässt‹ wie Pol-
lock, und dem streng kalkulierten Abstraktionismus in der Tradition der section d’or. Léger,
der auch im amerikanischen Exil gelebt hatte, gehörte zu den wenigen französischen Avant-
gardisten, die ein positives Bild der USA mit ihren Mega-Städten bewahrten. Léger hat
dies auch künstlerisch, etwa in dem Bild Adieu New York (1946), ausgedrückt.
Das Bild in der amerikanisch-französischen Polemik – hier amerikanische Wilde, dort
sterile gefällig Spätabstrakte – war in jedem Fall eine grobe Vereinfachung. Mit der Befrei-
6 Brassaï [i. e. Gyula Halász], Conversations avec Picasso, Paris 1964, S. 315.
7 Vgl. Jeanine Warnod, L’École de Paris, Paris 2004, S. 201f.
8 Bernard Dorival, Les Étapes de la peinture française contemporaine, Bd. 3: Depuis le cubisme 1911–1944,
Paris 1946; Martin Schieder, Im Blick des anderen. Die deutsch-französischen Kunstbeziehungen 1945–1959,
Berlin 2005.
9 Amédée Ozenfant, Mémoires 1886–1962, Paris 1968, S. 568, S. 571 und S. 595.
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ung ab Herbst 1944 gab es in Frankreich in politischer Hinsicht zwei Modernen: den neuen
Mainstream des lyrischen Abstraktionismus und die klassische Moderne, die in der Ausstel-
lung »Art et Résistance« imMuseum der Modernen Kunst im Februar 1946 gezeigt wurde.
Viele Einzelkämpfer ließen sich keiner der beiden Gruppen zurechnen wie Wols, Dubuffet,
Giacometti, Fautrier oder de Staël. Die klassische Moderne wurde von der Association des
francs-tireurs et partisans français zur Herausstellung ihres Heroismus benutzt. Dabei wur-
den keineswegs aktiveWiderständler gezeigt wieMatisse, Picasso, AlbertMarquet und Pierre
Bonnard. Gleichwohl wurde im Katalog nicht nur die Résistance im Allgemeinen geehrt,
sondern vor allem der aktive parteinahe Flügel derer, die für Frankreich gefallen waren.10
Kultureller Imperialismus wurde auf beiden Seiten gepflegt.11 Die sowjetische Kritik
machte auch vor kommunistischen Partei-Mitgliedern wie Picasso nicht halt. Picasso, so
argumentierte Vladimir Kemenov in Moskau 1947, habe zwar in der ›Blauen Periode‹
Empathie mit den Armen gehabt, aber inzwischen sei er degeneriert, so dass allenfalls die
Bourgeoisie ihn schätze, aber das einfache Volk ihn ablehne. Er gab Picasso keine persön-
liche Schuld. Der Fall zeige nur, wie der Imperialismus große Talente »verkrüppele«.12
Nachwehen einer politisierten Kunst
Figurative Realisten hatten es in der westlichen Kunstszene schwer, obwohl non-aligned
Realisten wie Edward Hopper in Amerika, Balthus in Frankreich oder Stanley Spencer in
England ihre Haltung konsequent durchgehalten haben. Die Engländer schienen abseits
zu stehen, weil ihnen von Julian Freund bis zu Francis Bacon oft krypto-surrealistische
Tendenzen vorgeworfen wurden.
Nach dem ZweitenWeltkrieg gab es noch immer zahlreiche Gruppen und Strömungen.
Sie atomisierten sich. Eine Studie hat für die Zeit 1940–1970 noch immer 39 Gruppen in
Europa und in den USA gezählt.13 Noch mehr als früher dienten sie der Selbstbehauptung
von Künstlern auf einem sich ausweitenden Markt. Weit seltener war ein politischer Impe-
tus Hauptgrund des Zusammenhalts. Ein unermüdlicher Humanist und Pazifist wie der
Belgier Frans Masereel stellte 1960 resigniert das Ende der Avantgarde fest: »Bislang ge-
hörten die Künstler in gewisser Weise stets zur Avantgarde der Kultur; heute habe ich
den Eindruck, dass wir, faßt man ins Auge, was überall in der Welt vor sich geht, ganz
hinten marschieren«.14 Diese Position schien nur haltbar, wenn man engagierte Kunst als
figurative Kunst akzeptierte.
Die Entpolitisierung der modernen Kunst gelang keineswegs vollständig. Der französi-
sche Kunstkritiker Michel Tapié, der 1951 erstmals von »Art informel« sprach, präsentierte
Künstler wie Dubuffet, Wols oder Hartung, deren Kunst keineswegs frei von politischen
Konnotationen war. Das Gittermotiv Hartungs reflektierte die mehrfachen Internierun-
10 Maurice Fréchuret u. a., L’Art de la réconstruction (1946), Genf 1996, S. 19f. und S. 38.
11 Christine H. Lindey, Art in the Cold War, London 1990, S. 11.
12 VOKS, Dokumente in: Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, hrsg. von Herschel
Browning Chipp (= California Studies in the History of Art 11), Berkeley 1996, S. 494.
13 Mathilde Ferrer, Groupes, mouvements, tendances de l’art contemporain depuis 1945, Paris 1990.
14 Dokumente in: Frans Masereel 1889–1972. Zur Verwirklichung des Traums von einer freien Gesellschaft,
hrsg. von Karl Ludwig Hofmann und Peter Riede, Saarbrücken 1989, S. 75.
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gen des Künstlers. »Informel« war keine Gruppe und Bewegung mehr, sondern eine ›Stim-
mung‹ in Kunst umgesetzt, die sich aus dem Geist des damals vorherrschenden Existentia-
lismus entwickelt hatte.15 Insofern schien informel die adäquate Ausdrucksform für eine
entspannte Demokratie. Es überwogen keine hektischen ideologisierten Gruppen mehr,
sondern unabhängige Individuen, die gelegentlich ihre Kräfte zu einer gemeinsamen Un-
ternehmung vereinten.
Der Stimmungsumschwung im Bereich Kunst und Politik war jedoch keineswegs total.
Die Spätmodernisten der Cobra-Gruppe knüpften durchaus noch an die radikalen Ziel-
setzungen der 1930er Jahre an.16 Cobra (als Abkürzung für Copenhagen-Brüssel-Amster-
dam) umfasste Künstler der Spätmoderne wie Asger Jorn, Karel Appel, Pierre Alechinsky,
Constant, Corneille, Dotremont, eine Gruppe enttäuschter Delegierter eines Surrealisten-
kongresses. Sie blieb von 1948 bis 1951 um eine Zeitschrift namens Cobra geschart. Trotz
der Internationalität verlor sie sich bald wieder in nationalen Sonderwegen.
Politisches Engagement einte und entzweite zugleich. Die Einheit von Kunst und Poli-
tik wurde noch einmal beschworen – mit reichlich gewagtem Vokabular wie ›Guerilla‹.
Das einzige deutsche Mitglied der Gruppe, Karl Otto Götz, erinnerte sich an turbulente
Szenen, weil aufgrund mangelnder Sprachkenntnisse der Holländer ein Vortrag des Grup-
penideologen Dotremont als pro-kommunistisch empfunden wurde.17 In Manifesten, wie
sie Constant aufstellte, waren noch so anachronistische Töne zu hören wie »die Befriedi-
gung unserer elementaren Wünsche ist die Revolution«.18 In Dänemark war es in der Zeit
der deutschen Besatzung zu einer Entdeckung der skandinavischen Volkskunst gekom-
men, deren Symbolwelt kollektive Erfahrungen der kleinen Länder widerspiegelte. Schon
1944 hat Carl-Henning Pedersen die Forderung aufgestellt, alle Menschen zu Künstlern
zu machen und nahm dabei Gedanken von Beuys vorweg.19 Der Drang neue Mythen zu
schaffen, den Asger Jorn20 vertrat, klingt heute anachronistisch. Damals war er ein Akt der
Selbstbehauptung eines Volkes, das von der germanischen Ideologie der Besatzer verein-
nahmt werden sollte und seine skandinavische Besonderheit betonte.
Das Programm von Cobra ging von der Hoffnung auf eine Verschmelzung von Volks-
kunst, Expressionismus, Surrealismus und Abstraktion aus. Die Gruppe verstand sich als
eine experimentelle Opposition zur Schule von Paris. Die Manifeste der Gruppe wiesen auf
die Traditionen der klassischen Moderne zurück, ebenso die Tendenz, mit Dotremont und
Constant wieder eine Art doktrinäre Führungsfigur herauszustellen. Die Situationistische
Internationale Ende der 1960er Jahre wurde schließlich sogar als Wegbereiter der linken
Studentenrebellion angesehen.
15 Loredana Parmesani, Art of the Twentieth Century. Movements, Theories, Schools and Tendencies, 1900
to 2000, Mailand 2000, S. 56.
16 Cobra, Paris 1983, S. 24.
17 Karl Otto Götz, Erinnerungen, Bd. 2: 1945–1959: mit einer Werkauswahl 1946–1959, Aachen 1994, S. 64.
18 Dokumente in: Wetterleuchten! Künstler-Manifeste des 20. Jahrhunderts (= Kleine Bücherei für Hand
und Kopf 50), Hamburg 2000, S. 67.
19 Ausstellungskatalog COBRA. Copenhagen, Brüssel, Amsterdam 1997/98, München 1997, S. 14 und S. 30.
20 Asger Jorn, Plädoyer für die Form. Entwurf einer Methodologie der Kunst (= Texte zur Kunst 3), Mün-
chen 1990, S. 159ff.
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1960 wurde in Mailand das erste Manifest des Neuen Realismus erlassen. Gegen die
Mythologisierungen der älteren Generation der abstrakten Expressionisten in Amerika
und des lyrischen Abstraktionismus in Frankreich wurde proklamiert, den Fuß wieder auf
die Erde zu setzen. Man knüpfte an den Dadaismus an, aber legte Wert darauf, den Fuß
»40 Grad unterhalb des Null-Dadas« anzusetzen, direkt auf der Höhe, auf der der Mensch
sich ins Reale einordnet.21 Bezeichnenderweise wurde weniger auf die Politik angespielt
als die Hilfe einer bisher in Künstlermanifesten kaum bemühten Wissenschaft angerufen:
der Soziologie. Die Bewegung, die sich auch gegen die Vorherrschaft von Paris richtete
und so verschiedene Künstler wie Yves Klein, Arman, Christo, Tinguely und Niki de
Saint-Phalle umfasste, war nur drei Jahre aktiv. Eine ›Schule von Nizza‹ ist nicht wirklich
entstanden. Ihr Bündnis mit der Pop Art Amerikas wies schon darauf hin, dass keine poli-
tisierte Bewegung angestrebt wurde. Daher war es Ende der 1960er Jahre ein Leichtes,
diesen Gruppierungsversuch durch neue politisierte Radikalismen unter den Künstlern
erodieren zu lassen.
II. McCarthyismus und amerikanische Avantgarde im Kalten Krieg
Der rasante Siegeszug der abstrakten Expressionisten ist auch politisch gedeutet worden. Der
Sieg der Koalition über Hitler-Deutschland wurde in Amerika weniger den Russen gutge-
schrieben als der überlegenen amerikanischen Wirtschaftsmacht und Technologie. Das
neue Kraftgefühl setzte sich im New Liberalism in die Vorstellung um, dass Amerika auf
allen Gebieten führend sein müsse. Die Linke hatte sich in den 1930er Jahren zerstritten.
Der Trotzkismus, der eine Weile einen Ausweg zwischen Sozialdemokratismus und Sta-
linismus zu bieten schien, war nach Trotzkis Tod im Niedergang begriffen. Die linke
Intelligencija hatte sich vom Marxismus abgewandt. Sie blieb kritisch, wurde aber im
System akzeptiert. Der alte Anarchismus der meisten Künstler kam in gemäßigter Form
wieder zum Vorschein. Der ›Salon-Surrealismus‹ hatte sich durch seine Techtelmechtel
mit dem Kommunismus und dem Trotzkismus diskreditiert und wurde in einer Zeit des
neuen Pathos für die alt-neuen Mythen der westlichen Hemisphäre nicht mehr ganz ernst
genommen in seiner Mischung von ›sex, confusion, touch of violence and a good dose of
mystery‹. Die Globalkritik der Kommunisten am amerikanischen Kapitalismus schuf – bei
aller eigenen Kritik der unabhängigen Avantgardisten – eher ein Minimum an Solidarität.
Die Unabhängigkeit von der Schule von Paris war entscheidend. Arshile Gorky, der diese
Unabhängigkeit am wenigsten aufwies, hatte mit einiger Kritik in Amerika zu kämpfen.
Französische Kunst schien geschmäcklerisch und entbehrte der Kraftfülle der New Yorker
Gruppe. Clyfford Still, ein eher konservativer klassischer Künstler, der sich vom Lärm
eines Action Painting fernhielt, war am unduldsamsten gegen die europäische Kunst. Pi-
casso war für ihn nur ein »kommerzieller Maler« und »Illustrator der Zeitläufe«.22 Cle-
ment Greenberg rief bereits 1948 die »Krise des Staffeleibildes« und den »Niedergang
21 Pierre Restany, Avec le nouveau réalisme sur l’autre face de l’art, Nîmes 2000, S. 41.
22 Dokumente in: Clyfford Still (1904–1980). The Buffalo and San Francisco Collections, hrsg. von Thomas
Kellein, München 1992, S. 90 und S. 97.
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des Kubismus« aus.23 Europa zeigte für ihn Zeichen der Erschöpfung, vor allem Picasso.
Außer bei Dubuffet sah er in der Schule von Paris keine Originalität mehr. Von dieser
Einschätzung war es nur noch ein Schritt zu der These vom »MoMA-Komplott«, das die
europäische Kunst ganz aus der Moderne eliminieren wollte, die Werner Spies anlässlich
der Berliner MoMA-Ausstellung vertrat.24
Das Unverständnis der Politik führte in den USA zu einer paradoxen Situation: Die
Abstrakten wurden im McCarthyismus als kommunistische Verschwörung von ausländi-
schen Ismen und in der sowjetischen Propaganda als bürgerlicher Schwachsinn angepran-
gert. In den Anfängen des Kalten Krieges konnte man bei Präsident Truman nicht auf
die gleiche Toleranz gegenüber der Moderne hoffen, die Roosevelt hatte walten lassen.
Truman wird der Entsetzensschrei angesichts abstrakter Bilder zugeschrieben: »if this
is art then I’m a Hottentot«.25 Das war kaum freundlicher als das Echo der Sowjetunion
auf die Moderne. Die amerikanische Administration hatte jedoch keine einheitliche Hal-
tung gegenüber den abstrakten Expressionisten. Während der FBI seine Urheber über-
wachte und viele Politiker diese beschimpften, hielt sich hartnäckig das Gerücht, der
abstrakte Expressionismus sei vom CIA finanziert worden. Ein Enthüllungsbuch von
Frances Saunders26 konnte – ohne die Schriften der Künstler zur Kenntnis zu nehmen –
Verstrickungen bei Literaten und Feuilletonisten aufdecken. Organisationen wie der »Kon-
gress für kulturelle Freiheit« wurden bis in die 60er Jahre vom CIA gefördert. Nur die
Organisationsspitze wusste davon. Die Belastung der Maler war harmlos. Ein interviewter
Ex-CIA-Agent gestand ein Nichtverhältnis zum Vordenker der Gruppe: »Ich glaube nicht,
dass wir zum Beispiel zu Robert Motherwell besondere Beziehungen pflegten. Sie konn-
ten – und durften – auch gar nicht enger sein, denn die meisten dieser Leute hatten für
die Regierung nicht gerade viel übrig und für den CIA schon gar nicht«. Die Maler haben
jedenfalls nicht gewusst, dass einige Ausstellungen mit CIA-Geldern unterstützt worden
sind. Die Behauptung, das Museum of Modern Art sei eine unauffällige Tarnung der CIA-
Kulturpropaganda gewesen, konnte nicht wirklich belegt werden. Die Maler vertraten ihre
kollektiven künstlerischen Interessen 1950 auch gegen die konservative Ausstellungspolitik
des MoMA als »irrascible group of advanced artists«. Saunders’ englischer Titel lautete:
Who pays the piper … Die Fortsetzung dieses Gemeinspruchs müsste heißen: ›can order the
tune‹. Aber der CIA konnte keine Melodie bestellen. Er hat lediglich eine Melodie aufge-
griffen, die bereits en vogue war.
Neue Zeichen der Unduldsamkeit waren in der Ära McCarthy nicht zu übersehen.
Kritik am ›American Way of Life‹ hatte enge Grenzen. Wie Rivera 1935 Lenins Kopf aus
seinem New Yorker Fresko herausnehmen sollte, so wurde 1947 einem Künstler wie Anton
23 Clement Greenberg. Die Essenz der Moderne. Ausgewählte Essays und Kritiken, hrsg. von Karlheinz Lüde-
king (= Fundus-Bücher 133), Dresden 1997, S. 146 und S. 150.
24 Werner Spies, »Die amerikanische Unfehlbarkeitserklärung. Das MoMA-Komplott: Die spektaku-
läre Ausstellung in Berlin erschwindelt sich eine Moderne, in der Europa nicht mehr vorkommt«, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung 17.8.2004, S. 35.
25 Zitiert nach Sarah Jane Checkland, Ben Nicholson, London 2000, S. 292.
26 Frances St. Saunders, Wer die Zeche zahlt … Der CIA und die Kultur im Kalten Krieg, Berlin 2001,
S. 250ff.
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Refregier in San Francisco zugemutet, Roosevelts Konterfei aus einem Fresko zu elimi-
nieren. Die Vorstellung, der abstrakte Expressionismus sei vom CIA als Kunst der freien
Welt ›gemacht‹ worden, war reichlich absurd. Auf der politischen Bühne gab es in der Ära
McCarthy immer wieder Ausfälle gegen die angeblich subversive Schule von New York.
1949 kam es zu einer Rede des Abgeordneten Dondero im Repräsentantenhaus, in dem die
Moderne unter die »kommunistischen Ismen« eingereiht wurde. Dem Redner wurde mit
Recht vorgehalten, dass die Sowjetunion ja nicht gut den abstrakten Expressionismus för-
dern könne, weil sie den sozialistischen Realismus verordnet hatte. Der rechte Populist half
sich mit dem Argumentationstrick, dass diese kommunistische Förderung nur Teil eines
Zerstörungsplans sei. Die Ismen seien eingesetzt worden, um ein Zerstörungswerk zu voll-
enden: der Kubismus durch Unordnung, der Futurismus durch Maschinenmythen, der
Dadaismus durch Preisgabe an die Lächerlichkeit, der Expressionismus durch Primitivis-
mus und eine Kunst der Geistesgestörten, der Abstraktionismus durch die Schaffung
von »Gehirnstürmen« und der Surrealismus durch Leugnung der Vernunft.27 Die linken
Verbindungen der Künstler wurden maßlos übertrieben. Meist waren sie linksliberale Ra-
dikale und undogmatische Anarchisten. Nur Ad Reinhardt war vermutlich noch in den
1940er Jahren Mitglied der Kommunistischen Partei gewesen. Aber anders als die Partei-
marxisten hat er die abstrakte Kunst verteidigt. Andere Künstler, über die der FBI Akten
anlegte, wie Rothko und Gottlieb, traten im April 1940 schon aus dem American Artist’s
Congress aus, weil er ihnen zu sehr von Kommunisten unterwandert schien. Gerade Künst-
ler, die aus Osteuropa stammten, von Rothko bis Gorky, hatten anarchoide Neigungen,
waren aber strikt antikommunistisch. Der abstrakte Expressionismus entstand in einer
Zeit der Frustration mit der politisierten und sozial engagierten Kunst der New Deal-Zeit.
In der westlichen Welt hat der Existenzialismus die exzessive Suche nach einem pessimis-
tischen Individualismus gefördert – auch in Amerika. Das verhetzte Klima der McCarthy-
Ära hat nicht zu dem geheimen politischen Untergrund-Aktivismus geführt, den rechte
Verschwörungstheoretiker witterten. Es kam eher zu einem neuen Eskapismus. Sogar von
»Selbst-Zensur in den paranoiden Jahren des Kalten Krieges« ist gesprochen worden.28
Eingewanderte jüdische Kunsthistoriker wie Meyer Schapiro oder Erwin Panofsky
haben die Illiberalität des Nachkriegsklimas in Artikeln angeprangert. Panofsky, der sich
in einer Rede über »Die Eindrücke eines versprengten Europäers« zur amerikanischen
Kunstgeschichte 1953 überschwänglich für das gewährte Gastrecht bedankte, merkte an:
»Es gibt nur einen Punkt, den nicht zu berühren unaufrichtig wäre, obgleich es taktlos er-
scheinen mag, die Sprache darauf zu bringen: Nämlich das erschreckende Anwachsen eben
jener Kräfte, die uns in den dreißiger Jahren aus Europa vertrieben – Nationalismus und
Intoleranz«.29 Er hielt die amerikanischen Abwehrkräfte für besser als die europäischen.
Aber damit war immerhin taktvoll angedeutet, dass Kampagnen gegen ›entartete Kunst‹
27 Dokumente in: Theories of Modern Art. A Source Book by Artists and Critics, hrsg. von Herschel B.
Chipp, Berkeley, CA 1968, 21996, S. 496f.
28 Christine H. Lindey, Art in the Cold War, London 1990, S. 104.
29 Erwin Panofsky, »Drei Jahrzehnte Kunstgeschichte in den Vereinigten Staaten. Eindrücke eines ver-
sprengten Europäers« (1953), in: ders., Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, aus dem Engl. übers. von
Wilhelm Höck (= DuMont-Kunst-Taschenbücher 33), Köln 1975, S. 378 – 402, hier: S. 401
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auch in der größten Demokratie der Welt möglich schienen. Die Künstler haben das Trei-
ben der McCarthyisten mit Argwohn verfolgt – nur Clyfford Still lobte die neue Kontrolle
über die Linken. Aber zu Gegenaktionen kam es nicht.
Die schnellen Erfolge der ersten und letzten künstlerischen Bewegung der klassischen
Moderne in Amerika währten nicht ewig. Der abstrakte Expressionismus schien für eine
Weile der dominante ›amerikanische Stil‹, mit dem die amerikanische Kunst erstmals Welt-
geltung erhielt, auch wenn europäischen Sammlern die Riesenformate noch zu teuer er-
schienen. Mit dem Erfolg der Schule von New York und umgekehrt proportional zu der
Zahl von Formen und Farben, die eingesetzt wurden, wuchsen die Bildformate. Robert
Motherwell behauptete Anfang der 1960er Jahre, dass »kleine Bilder« allenfalls Souvenirs
für Touristen sein könnten.30 Newman, Rothko, Gottlieb und andere waren Ende der
50er Jahre nicht mehr so dominant. Die metaphysische Mystik eines Rothko schien obso-
let. Neue Strömungen kamen auf, und die einstigen Propagandisten des abstrakten Ex-
pressionismus wie Greenberg wandten sich ab. Jasper Johns, Rauschenberg und die ganze
lärmende Crew der Pop-Künstler erhielten zunehmende Aufmerksamkeit. Mit dem Auf-
kommen der Political Correctness-Bewegung wurde die magistrale Attitüde der abstrak-
ten Expressionisten des Male-Chauvinismus und des Rassismus bezichtigt.31 Der Versuch,
durch Abstraktion den Grabenkämpfen kleinlicher Politik zu entfliehen, schien partiell
gescheitert.
›Papst Clement‹, wie Greenberg spöttisch genannt wurde, sah den abstrakten Expres-
sionismus von der »Manier« in eine »Ansammlung von Manierismen« degeneriert.32 Aber
auch die Pop Art konnte er nicht voll goutieren. Er billigte ihr Verdienste im Kampf gegen
den »Schwulst der zweiten Generation des Abstrakten Expressionismus« zu und sah das
Bestreben, die Kunst von den esoterischen Höhen wieder an das Leben heranzuführen.
Aber im Ganzen wurde die neue Bewegung wie Op Art oderMinimal Art unter »Neuheiten-
Kunst« abgebucht, bloße Moden. Noch wurde nicht das ›Ende der Kunst‹ ausgerufen, weil
Greenberg in der »nachmalerischen Abstraktion« noch Entwicklungschancen witterte. Der
abstrakte Expressionismus war die letzte Gruppierung, die noch auf dem Podest höherer
spiritueller Einsichten und prophetischer Moralität gestanden hatte. Sie geriet in unerhör-
ter Geschwindigkeit in Blüte. Aber die Blüte war kurz. Das ist vor allem auf den raschen
Wandel der Gesellschaft zwischen 1945 und 1955 zurückgeführt worden.33
Der Sieg erwies sich als Pyrrhus-Sieg. Die jungen Künstler wandten sich um 1960 vom
Hermetismus des abstrakten Expressionismus ab. Das Action Painting wurde von Künstlern
verdrängt, die gern verdächtigt wurden, dem Wahlspruch zu huldigen ›the medium is the
message‹. Der letzte Versuch einer Synthese von Kunst und Leben, der dem Action Paint-
ing nachgesagt wurde, blieb stecken. Das Scheitern der Schule von New York wurde mit
dem Scheitern des selbstverliebten Narcissus verglichen34 und musste einer ›postmodernen
30 The Collected Writings of Robert Motherwell, hrsg. von Stephanie Terenzio, Berkeley u. a. 1999, S. 150.
31 Ann Eden Gibson, Abstract Expressionism. Other Politics, New Haven 1997, S. 168.
32 Clement Greenberg, hrsg. von Lüdeking, S. 347 und S. 351.
33 Dore Ashton, The New York School (1973), Berkeley 1992, S. 231.
34 Michael Leja, Reframing Abstract Expressionism. Subjectivity and Painting in the 1940s, New Haven
1993, S. 320.
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Wurstigkeit‹ des ›anything goes‹ weichen, ohne Tiefsinn, ohne ideologische Legitimation
und ohne seelische Turbulenzen. Die literarischen Propagandisten wie Greenberg und
Rosenberg hatten die ernste Kunst des abstrakten Expressionismus gern dem Kitsch ent-
gegengestellt. In der Pop Art wurde sogar der Kitsch museumsfähig.
III. Deutschland im Weltbürgerkrieg
Der Nationalsozialismus – wie alle Faschismen in Italien und Spanien – war das Produkt
eines Bürgerkrieges. Frankreich und Belgien waren ihm in den 1930er Jahren nahe gekom-
men. Es gab keine einheitliche kulturelle Identität mehr in Deutschland. Die Avantgarden
mussten sich zwischen zwei Systemen entscheiden. Sie hatten überwiegend für die äußere
und innere Emigration optiert. Nur wenige, wie Nolde, Radziwill, Kanoldt oder Kolbe,
hatten zeitweilig mit den Nazis kooperiert.
Vier Haltungen gab es nach einer Typologie des Soziologen Robert Merton:





Nach dem Missbrauch des Engagements der Künstler durch die Diktaturen überwog der
Eskapismus; die Trümmerseligkeit: Carl Hofer, Werner Held – oder eine Capri-Fischer-
Gefälligkeit mit Flucht in italienische Landschaften: Bargheer, Gilles. Einige Künstler
kehrten aus dem Exil zurück – keineswegs die jeweils Originellsten.
Rückkehr deutscher Künstler aus dem Exil
Französische Künstler – mit Ausnahme von Tanguy, der eine amerikanische Frau hatte –
kehrten selbstverständlich und schnell zurück. Der in russisch-Litauen geborene Bildhauer
Jacques Lipchitz wurde eine weitere Ausnahme.35 Er fand bei der Rückkehr in Paris mehr
vor als er zu hoffen gewagt hatte. Aber er ging zurück in die USA. Seine erste Frau verab-
scheute Amerika und ließ ihn im Stich. Chagall ließ sich Zeit mit der Rückkehr nach
Frankreich. Er war tief enttäuscht von seinem zweiten Heimatland, das ihm unter demVichy-
Regime die französische Staatsbürgerschaft entzogen hatte. Er fürchtete sich auch vor der
Begegnung mit Kollaborateuren. Ein erster Besuch zeigte ihm, wie sehr Paris sich verän-
dert hatte. Er mied fortan den Montparnasse. Chagall machte sich auch Sorgen, ob er nicht
als Künstler im doppelten Exil den Kontakt zu seinem Heimatboden verloren hatte.36 Der
urtümliche Patriotismus der meisten Franzosen war hingegen vielen deutschen Emigranten
abhanden gekommen.
35 Jacques Lipchitz, My Life in Sculpture, London 1972, S. 171.
36 Virginia Haggard, Sieben Jahre der Fülle. Leben mit Chagall, Reinbek 1989, S. 80 und S. 90.
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Karrieren in der DDR
Die DDR warb um die Versprengten der inneren und äußeren Emigration, die nicht zu
den Abstrakten gerechnet wurden, wie Dix oder Meidner. Meidner hat aus London 1953
seinem früheren Freund Johannes R. Becher zum Geburtstag gratuliert und ihn seiner
Sympathie versichert. Aber er konnte sich nicht mit der parteifrommen Position des alten
Freundes abfinden, da dieser so ein »folgsamer Parteigenosse« sei, der alles der Partei
unterordne, was er als »ein parteiloser Lümmel« gar nicht verstehen könne. Er wies den
Formalismus-Vorwurf gegen die Moderne zurück und befürchtete, dass der folgsame Kom-
munist Becher wohl bald auch antisemitische Gedichte – heute »antizionistische« ge-
nannt – schreiben werde.37
Anfangs hat die SBZ noch um Künstler aus demWesten und aus der Emigration gewor-
ben. Nachkriegsberühmtheiten wie Trökes und Mac Zimmermann lehrten für eine Weile
inWeimar. Es hieß von ihnen, sie »gaben Unterricht und kassierten Stalinpakete. Als ihnen
die Situation zu politisch wurde, blieben sie weg und zogen es vor, in Berlin zu bleiben«.38
Die Heimkehr von John Heartfield in die DDR war nicht von einem warmen Empfang
gekennzeichnet.39 Er arbeitete mit seinem Bruder Herzfelde zusammen und zeichnete künf-
tig die Werke mit »Heartfield /Herzfelde«. Man hatte ihm vorgeschlagen, an der Kunst-
hochschule zu lehren. Aber dieser Vorschlag entrang ihm nur den Seufzer: »Muss ich
denn Professor werden?«40 Seine Werke wurden gelegentlich ausgestellt, aber teils selek-
tiert, teils beim Abdruck in Bild und Text hässlich entstellt. Die DDR setzte ihm eine
Ehrenrente aus, aber in seinem ureigensten Metier wurde er ›kalt gestellt‹. Er musste für
das Theater arbeiten, da seine Fotomontage-Kunst als »angeblicher Formalismus nicht
geschätzt« worden ist.41 Man musste schon froh sein, dass ein DDR-Professor wie Wie-
land Herzfelde solche Sätze unzensiert 1986 in Dresden drucken lassen konnte. Das alte
Verdikt von Lukács aus dem Jahre 1938 in dem Essay »Es geht um den Realismus« gegen
die Montage-Technik war in der DDR zur herrschenden Lehre geworden. Im August 1950
hat Heartfield in Leipzig um Wiederaufnahme in die Partei nachgesucht. Es half ihm
nichts, dass er nachweisen konnte, seit der Gründung der KPD dabei gewesen zu sein. Der
Antrag wurde zunächst abgelehnt.42
Mit der DDR hatten auch ›innere Emigranten‹ ihre Schwierigkeiten wie Schmidt-
Rottluff, der immerhin zum Präsidenten der Fellow-Traveller-Organisation »Kulturbund«
gewählt wurde. Als er gleichwohl bald unter das Formalismus-Verdikt fiel, schrieb er über
seine Heimatstadt: »Hier in Chemnitz ist’s freilich auch recht wenig erfreulich – der Gewis-
senszwang verdirbt alle Laune. Man möchte am liebsten emigrieren«. Soweit musste man
in der DDR nicht gehen, es genügte die Übersiedlung nach West-Berlin anlässlich des An-
37 Gerda Breuer und Ines Wagemann, Ludwig Meidner. Zeichner, Maler, Literat. 1884 –1966, 2 Bde.,
Stuttgart 1991, Bd. 2, S. 485.
38 Götz, Erinnerungen, Bd. 2, S. 16.
39 John Heartfield, Köln 1991, S. 408ff.
40 Wieland Herzfelde, John Heartfield. Leben und Werk, Dresden 1976, Berlin 31986, S. 116f.
41 Ebd., S. 118.
42 Ebd., S. 413.
Beyme: Ende der politischen Kunst? 239
gebots einer Professur.43 Wenige der Avantgardekünstler – aus der Emigration oder der
inneren Emigration – arrivierten in der DDR. Seltene Ausnahmen waren Conrad Felix-
müller, der 1949 in Halle eine Professur bekam, die er bis zur Emeritierung ausübte,44 Lea
und Hans Grundig sowie Wilhelm Lachnit. Griebel lehrte in der DDR und Otto Nagel
wurde 1956 bis 1962 Präsident der Ost-Berliner Akademie der Künste. Die zweite Karriere
einiger Künstler vom veristischen Flügel der Neuen Sachlichkeit schien das Urteil zu
rechtfertigen, dass diese Bewegung eher für den sozialistischen Realismus als für die NS-
Kunst konstitutiv geworden sei.45
Rückkehr nach Westdeutschland
Männer kamen häufiger aus dem Exil zurück als Frauen.46 Viele deutsche Künstler, die im
Ausland überlebt hatten, kamen nicht zurück wie Beckmann, Campendonck, Grosz, Haus-
mann, Katz, Scharl oder Schwitters. Hausmann und Lindner äußerten sich negativ über
Nachkriegsdeutschland. Max Beckmann bekam mehrere Angebote, verfolgte aber hart-
näckig den Plan nach Amerika zu gehen, obwohl er ihm mit einer »seltsamen Mischung
von Skepsis, Lebenswillen und Gleichgültigkeit gegen äußeren Ärger« gegenüberstand, wie
sein Sohn Peter sich erinnerte.47 Pläne, nach Deutschland zu reisen, hat er immer wieder
aufgeschoben. Aus Amerika lautete sein Credo an seinen Verleger Reinhard Piper: »Hier
in Boulder oder in Garmisch-Partenkirchen zu sein, ist kein großer Unterschied«.48
Ludwig Meidner kam 1952 nach Deutschland zurück, obwohl seine Frau nicht zurück-
gehen wollte und nach seiner Aussage zur Deutschenhasserin geworden ist.49 Das Verhält-
nis des jüdischen Emigranten zu Deutschland war naturgemäß ambivalent. In London
blieb er misstrauisch, und glaubte, dass man die Juden nach dem Krieg in ihre Heimat-
länder zurückschicken werde. 1940 schrieb er abschätzig über sein »Stiefvaterland« und
1942 erklärte Meidner eine Rückkehr für seinen »Untergang«.50 Der »sentimentale Schle-
sier«, von dem Haftmann gesprochen hatte, schlug sich vor allem in der Liebe zur deut-
schen Sprache nieder. Das ist nicht verwunderlich bei einem Künstler, der nach eigener
Aussage in England kaum englisch lernte und zeitweise eher von literarischer als von künst-
lerischer Arbeit gelebt hatte. Aber auch wirtschaftliche Gründe spielten eine Rolle, wie z.B.
die Aussicht auf Wiedergutmachung und Entschädigungsleistungen. Von Hamburg war er
bei seiner Rückkehr begeistert. Der Empfang, den ihm das Presse-Echo bereitete, stimmte
ihn vorübergehend optimistisch. Er hauste kümmerlich in einem verlassenen Klempner-
schuppen in Marxheim im Taunus und malte wie besessen. Sein Sohn schrieb ihm seit-
43 Magdalena M. Moeller und Hans-Werner Schmidt, Karl Schmidt-Rottluff, der Maler, Stuttgart 1992,
S. 22.
44 Conrad Felixmüller. Von ihm – über ihn, hrsg. von Gerhart Söhn, Düsseldorf 1977, S. 142.
45 Wieland Schmied, Neue Sachlichkeit und Magischer Realismus in Deutschland. 1918–1933, Hannover
1969, S. 70.
46 Ingrid von der Dollen,Malerinnen im 20. Jahrhundert. Bildkunst der »verschollenen Generation«. Geburts-
jahrgänge 1890 –1910, München 2000, S. 68 und S. 90.
47 Peter Beckmann, Max Beckmann. Leben und Werk, Stuttgart 1982, S. 78.
48 Reinhard Piper, Nachmittag. Erinnerungen eines Verlegers, München 1950, S. 53.
49 Ludwig Meidner. Dichter, Maler und Cafés, hrsg. von Ludwig Kunz, Zürich 1973, S. 92.
50 Breuer, Wagemann, Ludwig Meidner, Bd. 2, S. 470 und S. 473.
Musik / Kultur im Kalten Krieg240
her nicht mehr. Geradezu rührend war seine Anhänglichkeit an das Land seiner Herkunft,
obwohl seine schlesische Heimat nicht mehr zu Deutschland gehörte. 1962 schrieb er an
den Verlag der Kunst in Dresden über Johannes R. Becher: »Er ist dort der deutsche Patriot
geblieben, der er immer war. Und ich selber, der ich 14 Jahre im englischen Exil leben
mußte, erlebte ganz ähnliches, obschon ich als Jude, nachdem soviel Unheilvolles passiert
war, es wahrhaft schwer hatte, am Deutschtum festzuhalten«.51 Auch andere Verfolgte des
Nazi-Regimes wie Adorno kehrten zurück, weil sie das Medium der Sprache brauchten
und sich im Englischen nicht so heimisch fühlten. Für Künstler war die Sprache nicht
ganz so wichtig – trotz der zunehmenden Theoretisierung der Kunst der Avantgarde.
Zusammenfassend lässt sich feststellen, dass nicht die aus der Emigration Zurückkeh-
renden einen Karriereschub erlebten, sondern eher die Künstler, die aus der inneren Emi-
gration wieder auftauchten. Auch wenn sich ein Trend zugunsten der Abstraktion zeigte,
waren es keineswegs nur die nichtgegenständlichen Maler, die vom Neuanfang in West-
deutschland profitierten, wie Hofer und anderen behaupteten. Hofer selbst und die noch
lebenden Expressionisten Heckel, Pechstein, Schmidt-Rottluff u. a. waren der lebende Ge-
genbeweis. Selbst radikale Anti-Fa-Propagandisten wie Karl Hubbuch wurden schon 1947
zu Professoren ernannt (in Karlsruhe).52 Einige Künstler der Avantgarde schienen zu alt
für eine neue Karriere.
In Deutschland gab es noch einen gewissenWettbewerb der Hochschulen, der die Rück-
kehrchancen bedeutender Künstler verbesserte. In Österreich konzentrierten sich die attrak-
tiven Möglichkeiten auf Wien. Das Land war von der Lagermentalität noch nicht geheilt.
Die Konkordanzdemokratie der großen Koalition hat die Kluft nur oberflächlich über-
brückt. Alte Rivalitäten schwelten weiter unter der Decke des Wiener Charmes. Auch
Österreich hat seinen Avantgardisten keine roten Teppiche ausgerollt, um sie zur Heimkehr
zu bewegen. Oskar Kokoschka sollte auf eine Professur berufen werden. Trotz der Unter-
stützung einiger Politiker wurde das Vorhaben von zwei Kunstakademien und kulturellen
Autoritäten verhindert. Kokoschkas Wiener Akademie-Kollegen hatten kein Interesse an
der Konkurrenz mit einem international anerkannten Künstler, wie Georg Eisler berich-
tete.53 Da halfen auch keine ehrenvollen Portraitaufträge für Kokoschka (Theodor Körner,
Oberbürgermeister von Wien, später Bundespräsident). Auch Arnold Schönbergs Rück-
kehr wurde hintertrieben.54 So blieb Kokoschka Emigrant und ließ sich in der Schweiz
nieder. Aber irgendwo blieb Kokoschka seinem Land doch verbunden, so sehr er auch
den Konservatismus des Establishments immer wieder bedauerte. Ab 1953 entstand durch
seine Initiative eine »Schule des Sehens« in Salzburg.55
Eine Form des Eskapismus der Nachkriegszeit war die Flucht in die Abstraktion, aber
auch sie hatte politische Aspekte. Die Versuche, moderne Kunst und Sozialismus für kom-
51 Ludwig Meidner, hrsg. von Kunz, S. 95.
52 Karl Hubbuch. Retrospektive, hrsg. von der Stadt Karlsruhe und der Städtischen Galerie, Stuttgart
1993, S. 72f.
53 Georg Eisler, »Von Kokoschka lernen«, in: Oskar Kokoschka. Ausstellungskatalog, Zürich 1986, S. 40
bis 45, hier: S. 43.
54 Gloria Sultano und PatrickWerkner,Oskar Kokoschka. Kunst und Politik 1937–1950, Wien 2003, S. 221ff.
55 Oskar Kokoschka, Mein Leben, München 21972, S. 274.
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patibel zu halten, wie Herbert Read unverdrossen proklamierte, wurden in dieser Zeit
nicht gern gesehen. Da die Sowjetunion die moderne Kunst ächtete, hat sie nach Gehlen
die »Kunstrevolution von den politischen Nebengeräuschen befreit« und in die »Kunst-
immanenz hineingezwungen«. Nach einem Kritiker der Avantgardekunst wie Gehlen
wurde der Malerei damit eine neue L’art-pour-l’art-Rolle aufgenötigt und sie wurde in den
»Netzhaut-Optizismus« abgedrängt, wie er das abwertend nannte.56 Fortan schien selbst
Benin- oder Khmer-Kunst akzeptabler als der durchpolitisierte Realismus des Ostens.
In Deutschland wurde die Abstraktion erst von den Besatzungsmächten, später von
wichtigen Sponsoren auch aus politischen Gründen unterstützt. Der Ausstellungsort Kassel
für die Documenta war ebenfalls ein Produkt des Kalten Krieges oder wurde von der
DDR-Propaganda als solches deklariert. Nahe der ›Zonengrenze‹ sollte ein Schaufenster
der modernen Kunst der freien Welt errichtet werden.57
Die westdeutsche Spätavantgarde war vergleichsweise zahm. Aber die Entpolitisierung
gelang keineswegs total. Die Mehrheit der Künstler ist nach 1945 nicht mehr radikalisiert
worden wie 1918, aber die ideologisch verwaschenen Volksparteien wurden keineswegs be-
grüßt. In der weltweiten Studentenrevolte kam es zu einer Repolitisierung. Jörg Immen-
dorffs Bild Hört auf zu malen! wurde zum Fanal einer Abkehr von der ›abstrakten Beliebig-
keit‹. Die Lidl-Aktionen Ende der 1960er Jahre endeten jedoch rasch in neuer linkssektie-
rerischer Beliebigkeit. Künstlerische Produktivität verschloss sich in Hausbesetzungen,
Kunst von ›Roten Zellen‹ und Vietnam-Ausschüssen. Einer der Hauptsünder bekannte im
Rückblick bei einer hochnotpeinlichen Befragung: »Heute habe ich nicht mehr diese poli-
tische Auffassung, ich käme gar nicht auf die Idee meine Arbeit als Propagandawerkzeug
für irgendeine politische Richtung einzusetzen«.58 Mit der Transformation der maoistisch
gesonnenen Revolutionäre in spontaneistische Ökologen verlor sich das Kreator-Prinzip
von Josef Beuys endgültig in autopoietischen Zirkelschlüssen. Die Parole ›Jeder Mensch
ein Künstler‹ konnte weniger denn je zuvor in der Hochzeit der Avantgarde hoffen, auf
universelle Akzeptanz in der Gesellschaft zu stoßen. Sie trug aber dazu bei, dass es keine
Kriterien mehr gab, wer ein Künstler genannt werden konnte, und hat in der Proliferation
derer, die sich Künstler nannten, die wirtschaftlichen Möglichkeiten der Postavantgarden
wieder untergraben.
IV. Die Postmoderne als eine ganz andere Politisierung der Kunst
Das Jahr 1960 wurde oft als Datum des Übergangs zur Postmoderne fixiert. In der Archi-
tektur trat die Zäsur deutlicher hervor als in der Malerei. Da die Moderne im ›International
Style‹ klar definiert zu sein schien, entsprach die Gegenbewegung einer Architektur, die
nicht mehr an das Prinzip »weniger ist mehr« glaubte, die historische Zitate und dekorativ-
malerische Elemente wieder zuließ, offenbar auch einem Epochenstil. Weniger leicht lässt
56 Arnold Gehlen, Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Ästhetik der modernenMalerei, Frankfurt a.M. 1960, S. 150.
57 Harald Kimpel, Documenta. Mythos und Wirklichkeit (= Schriftenreihe des Documenta Archivs 5),
Köln 1997, S. 131.
58 Jörg Immendorff und Pamela Kort, Jörg Immendorff im Gespräch mit Pamela Kort (= Kunst heute 11),
Köln 1993, S. 58.
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sich die Postmoderne in der Malerei ausmachen. Einige Theoretiker sprachen daher lieber
von ›Postmodernismen‹. Das Gewirr der Stilinszenierungen und ›Neuigkeiten-Stile‹ war
antihierarchisch und damit prima vista demokratischer als die klassische Moderne. Die
lineare Entwicklungsperspektive, die in der Moderne nicht ganz verschwunden war, obwohl
teleologische Geschichtskonzeptionen wie in der Prämoderne nicht mehr en vogue waren,
wurde obsolet.59 Aktive Selbstbehauptung wich einer eher passiven Reaktion.60 Soweit die
klassische Moderne sich wissenschaftlich orientierte, stand neben ihrem gefühlsmäßigen
Enthusiasmus immer eine Portion ›Skepsis‹. Diese wich in der Postmoderne einer eher in-
differenten Wurstigkeit des ›anything goes‹.
Aber die hohen Priester der Spätmoderne leisteten noch eine Weile Widerstand. Als
Andy Warhol wohl mehr als Gag 1956 seine Shoe-Zeichnungen an Alfred Barr, den Direk-
tor des Museum of Modern Art schickte, antwortete dieser, dass das MoMA das »großzü-
gige Geschenk« leider nicht annehmen könne und der Künstler es wieder abholen solle.61
Mit der Wiederentdeckung des Dadaismus wurde der Humor der Pop Art akzeptabel.
Hippie- und Studentenbewegungen halfen die Bastionen einer zur Klassizität stilisier-
ten Moderne zu schleifen. Die Förderer des abstrakten Expressionismus von Greenberg
bis Castelli schwenkten um. Mit der Pop Art (von: Popular Art) – eine Bezeichnung, die
Lawrence Alloway 1958 prägte – entstand eine Gegenbewegung gegen die Dominanz
von abstraktem Expressionismus und Art informel. Die Bewegung entstand in den USA.
Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, James Rosen-
quist, George Segal oder Andy Warhol in den USA und David Hockney und Ronald
B. Kitaj (in Cleveland geboren) in Großbritannien bildeten keine Gruppe im Sinn der
klassischen Moderne mehr. Eklektisch wurden Anregungen aus der Werbegrafik, dem
Konstruktivismus, der Fotomontage übernommen und Happenings eingesetzt. Die Post-
moderne machte Front gegen die angebliche Uniformierungstendenz der klassischen
Moderne. Sie unterstellte dabei gelegentlich fälschlich, dass die Kunstproduktion der Mo-
derne in toto vom Bauhaus-Rationalismus geprägt war und übersah, wie viele konträre
Tendenzen es bereits im Bauhaus gab. Allenfalls »de Stijl« entsprach dem Moderne-Bild,
das man sich vom Bauhaus machte, und selbst in dieser Bewegung kam es zu starken
Differenzen zwischen Mondrian und van Doesburg. Postmodernisten mussten indirekt
selbst zugeben, dass die alte Moderne pluralistischer war als ihre Polemiken vermuten
ließ. Sie suchten sich selektiv die Elemente der alten Avantgarde zur Inspiration heraus, die
immer schon gegen einen vereinheitlichenden Rationalismus aufgetreten waren. Duchamp
ließ sich trefflich gegen den Konstruktivismus und de Stijl ausspielen. Die Postmoderne
verstieg sich gelegentlich dazu, die klassische Moderne in toto als ›totalitär‹ einzustufen.
Die Selbstvergottung des Künstlers wurde beendet und zog sich aus der Selbstgewissheit
in die Ironie zurück. Mark Tansey als Historienmaler der Postmoderne verlieh der An-
klage gegen den latenten Militarismus der klassischen Moderne bildlichen Ausdruck. In
59 Klaus von Beyme, Theorie der Politik im 20. Jahrhundert. Von der Moderne zur Postmoderne, Frankfurt
a.M. 42007, S. 29ff.
60 Donald Kuspit, Der Kult vom Avantgarde-Künstler, Klagenfurt 1995, S. 35.
61 Zitiert nach Spies, »Die amerikanische Unfehlbarkeitserklärung«, S. 35.
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einem Bild Triumph of the New York School (1984) musste in Anlehnung an Velázquez’
Schlüsselübergabe von Breda (1636) der Surrealisten-Chef André Breton vor den Augen des
Siegers Clement Greenberg eine Kapitulationsurkunde unterschreiben. Die Franzosen
sind zu Pferd erschienen, die Amerikaner stehen vor einem Panzer-Kraftwagen in ihren
Kampfanzügen. Matisse schaut mürrisch zu Pollock herüber. Den Siegern wird symbolisch
die Vergänglichkeit von Triumphen vorgeführt.62
DemAvantgarde-Mythos wurde abgeschworen. Es gab aber noch die ›Trans-Avantgarde‹,
die der italienische Kunsthistoriker Achille Bonito Oliva 1980 als Parallele zur Theorie der
Postmoderne entdeckte. Trans-Avantgarden definierten sich als pluralistisch und kombi-
nierten verschiedene Paradigmen. Sie lehnten politische und soziale Aufträge an die Kunst
ganz überwiegend ab.63 Der Kreator-Mythos wurde zurückgenommen. Kopien und iro-
nische Zitate dokumentierten den Unglauben der Postmoderne an die Möglichkeit einer
grundlegenden Veränderung der Welt durch Kunst. Der modernistische Aktivismus war
verflogen. Es entstand jedoch kein völliger Passivismus. Die Aktivitäten des postmodernen
Menschen als Rezipient wurden genauso wichtig wie die schöpferische Tat des Kunstprodu-
zenten. Der Künstler-Star à la Beuys suggerierte sogar, dass jedermann ein Künstler sei.
Der Unterschied zwischen Kreation und Rezeption wurde verwischt. Schon in der klassi-
schen Moderne wurde das Kunstwerk als Produkt von Künstler und Betrachter gewür-
digt – nicht nur bei Duchamp. Juan Gris postulierte bereits: »Ein Gegenstand wird zur
Erscheinung, zum Bilde, sobald er einen Betrachter gefunden hatte«,64 und er bot eine
Dreiertypologie der Rezipienten an. Die Kluft zwischen Künstlern und Rezipienten wurde
eingeebnet. Wo die alten Avantgarden das Neue noch als ›bisher Verborgenes‹ mystifiziert
hatten, wandten postmoderne Statements sich dem Undenkbaren zu. Theoretische Texte
haben Ready-mades nicht mehr propagiert, sondern fungierten selbst als Ready-mades. Die
klassische Moderne lebte trotz lauter Proteste noch als der innovative Teil einer Kultur
weiter. In der Postmoderne wurde die Nicht-Kultur oder die Anti-Kultur die eigentliche
Kultur. Kunstprodukte bedurften nicht mehr tiefsinniger Deutungen, auch wenn die Iko-
nographie wieder mehr Bestätigung erhielt als in Zeiten der Dominanz der abstrakten
Kunst. Duchamps Fountain wurde noch traditionell im Lichte holistischer Theorien inter-
pretiert (Fetischismus, geheime sexuelle Verirrungen).65 In der Postmoderne kam es zur
Veralltäglichung des profanen Objekts. Das Objekt war nicht einmal mit Resten der Vor-
stellung von einem Sujet oder einem eines bewusst herbei gesuchten Objektes verbunden.
Selbst wenn es gar nicht bewusst aufgelesen worden war, wurde alles zum objet trouvé. Die
wohlgemute Wurstigkeit eines post-metaphysischen Zeitalters setzt sich in die Chance
neuer Ansätze einer »planetarischen Technologie« um.66
62 Thomas Kellein, Mark Tansey, Basel 1990, o.S.
63 Wolfgang Welsch, Unsere postmoderne Moderne, Weinheim 1987, S. 25.
64 Juan Gris, Über die Möglichkeiten der Malerei. Rede an der Sorbonne am 1. Mai 1924 (= EVA-Reden 25)
Hamburg 1997, S. 9.
65 Boris Groys, Über das Neue. Versuch einer Kulturökonomie, Frankfurt a.M. 1999, S. 18 und S. 79.
66 Gianni Vattimo, Das Ende der Moderne, aus dem Ital. übers. und hrsg. von Rafael Capurro (= Universal-
Bibliothek 8624), Stuttgart 1990, S. 196f.
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Das viel beschworene ›Ende der Geschichte‹ schien gekommen, wenn man Geschichte
alt-modern als ›gemachte Geschichte‹ bewusster politischer Akteure ansah. Die Hoffnung
auf eine gänzlich unpolitische Kunst erwies sich jedoch als Traum – und nicht einmal als
ein schöner. Im amerikanischen Schmelztiegel der Nationen haben die Exponenten eth-
nischer und religiöser Gruppen in der Kunst der klassischen Moderne versucht, schlicht
›Amerikaner‹ zu sein. In der Postmoderne schien diese amerikanische Identität nur erfahr-
bar, wenn man wieder zum Bindestrich-Amerikaner wurde, der sich zu seinen »roots«
bekannte.67 Immer wieder wurden Plädoyers für eine neue politische Kunst geschrieben,
auch wenn sie nun eher die Form der Dokumentation annahmen.68 Eine postmoderne
Wurstigkeit hat selbst die Wellen der Repolitisierung ausgezeichnet. Nur noch einige alt-
linke Autoren litten unter der belagerten Festung der »Zitadellenkultur«, in der Zwang
zum Erfolg selbst die schrillsten politischen Äußerungen durch Inszenierung eingemeindet
und neutralisiert.69 Nicht mehr der metaphysische Schrei nach Gerechtigkeit in der Welt,
sondern die »freudvolle Apokalypse« (l’apocalypse joyeuse) motivierten in einem nach-dar-
stellenden Zeitalter. Ein Paradigmenwechsel hat sich auch in der Kunstgeschichte durch
den iconic turn vollzogen. Die Gelehrten haben eine Bildwissenschaft entdeckt, die auch
nicht-künstlerische Bilder einbezieht.70 Politisch motivierte Bilder können sich in diesem
Trend durchaus neben den Medien- und Werbebildern behaupten. Neue Formen poli-
tischer Botschaften dominierten auf der 11. Documenta in Kassel (2002) und der Bien-
nale in Venedig (2005) mit Konzepten der »postkolonialen Kunst«. Noch immer gilt die
Botschaft, die zwei russische Emigranten, Igor und Svetlana Kopystiansky, 1991 als Lauf-
schrift auf einer elektronischen Tafel am Kurfürstendamm anbrachten. In Umfunktio-
nierung eines bekannten Clausewitz-Wortes hieß es: »Die Kunst ist die Fortsetzung der
Politik mit anderen Mitteln«. Eine ›Kunst der Macht‹ war damit nicht mehr intendiert –
eher eine ›Gegenmacht der Kunst‹. Aber sie war kommerziell in den Status quo der Gesell-
schaft eingebettet und tat den Herrschenden nicht mehr weh.
67 Donald Kuspit, The Rebirth of Painting in the Late Twentieth Century, Cambridge 2000, S. 208.
68 Dominique Baqué, Pour un nouvel art politique. De l’art contemporain au documentaire, Paris 2004, S. 59
und S. 281ff.
69 Otto Karl Werckmeister, Zitadellenkultur. Die Schöne Kunst des Untergangs in der Kultur der achtziger
Jahre, München 1989, S. 20.
70 Walter Grasskamp, Das Cover von Sgt. Pepper. Eine Momentaufnahme der Popkultur (= Kleine kultur-
wissenschaftliche Bibliothek 71), Berlin 2004, S. 119.
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Projektive Ablenkung und Legitimation
Zum Stellenwert der Totalitarismusdoktrin im Kalten Krieg und danach
I.
›Freiheit oder Sozialismus‹ oder andere geläufige dualistische Dichotomien des Typs ›De-
mokratie‹ oder ›Diktatur‹, künstlerisch überdies korreliert vor allem mit ›Moderne‹ versus
›Antimoderne‹,1 bildeten die ideologische Grundkonfiguration des Kalten Kriegs. Die fol-
genden Überlegungen2 zum Kalten Krieg und seinem Weiterwirken gehen aus aktueller
Perspektive hervor und konzentrieren sich auf e i n e Seite, die westliche. Es geht dabei vor
allem um Konfigurationen, die die kulturellen und ästhetischen Vorstellungen in den ver-
schiedenen Phasendes Kalten Kriegs prägten und heute weiter- bzw. wiederverwendet wer-
den. Als demokratisch gilt stets das eigene, als diktatorisch das fremde System.3 Ein wich-
tiges ideologisches Vorbild ist hier der faschistische Staatsrechtler Carl Schmitt mit seinem
strikten Antagonismus von ›Freund‹ und ›Feind‹ als Inbegriff des ›Politischen‹. Dieser
verstrickt sich freilich in eine intrikate Dialektik, aus der hier nur das Schlussglied auf-
geführt sei: »Das Eigene ist für Schmitt das Fremde. Er muss es aber verneinen und au-
ßerhalb seiner selbst im Feind suchen, um es dort zu bekämpfen.«4 Konkreter geht es so
vor allem um das negativ Bewertete im Eigenen.
In der Auseinandersetzung um binnennationale wie internationale, globale Alternativen
zum Bestehenden werden heute weiterhin Muster des Kalten Kriegs reaktiviert und zielge-
richtet für die Apologie des Bestehenden in Dienst genommen, um abzulenken von eigenen
undemokratischen Tendenzen5 und von der Frage, inwieweit die ›Marktwirtschaft‹ in sub-
stanziellem Sinn demokratisch sei,6 und generell abzudichten gegen Fragen nach grund-
sätzlichen5Alternativen.
1 Ian Wellens, Music at the Frontline. Nicolas Nabokov’s Struggle against Communism and Middlebrow Cul-
ture, Burlington 2002, S. 127: »A world which seemed to present a stark and simple choice between the
USSR and the USA , communist and capitalist, slavery and freedom, found a parallel in the conventional
modernist opposition of provincial /cosmopolitan, national /universal, nineteenth century/ twentieth cen-
tury.«
2 Es ist vielleicht nicht überflüssig zu erwähnen, dass das hier aus Umfangsgründen notwendig Thesen-
hafte sowohl theoretisch als auch empirisch-historiographisch breiter auszuführen wäre.
3 Die Konfigurationen werden hier ungeachtet der – durchaus aufzuwerfenden – Fragen nach Inhalten
und Zwecken der jeweiligen Gesellschaftsordnung und ihrer Bewertung dargestellt.
4 Arno Gruen, Der Fremde in uns, München 32004, S. 142.
5 Die projektive Abspaltung äußert sich gerade auch in der Kritik. Enthüllungen in Hülle und Fülle
sind (wie oft die Aufdeckung von Skandalen) trotz der Negativität der Inhalte insofern affirmativ, als sie,
abstrakt-funktional, das Funktionieren von Demokratie als Meinungsfreiheit belegen. Fraglos bleibt
dabei sowieso vorausgesetzt, dass ›Ost‹ = schlecht ist, und es daher wiederum auch schlecht ist, wenn
sich der freie ›Westen‹ wie der ›Osten‹ verhält. Ein naives oder verblendetes Erstaunen, wenn so die
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II.6
Eine zentrale, grundlegende Topik liefert dabei die Totalitarismusdoktrin.7 Das Schlagwort
›Totalitarismus‹ wurde zunächst vor allem von Ideologen des italienischen Faschismus als
Positivum für die eigene Gesellschafts- und Staatsordnung reklamiert,8 bald aber zum Be-
griff aufgewertet, propagandistisch negativ besetzt und sowohl gegen Faschismus (in seinen
verschiedenen nationalen Ausprägungen) als auch gegen Sozialismus gewendet – im Sinne
einer Gleichsetzung von ›Rot‹ und ›Braun‹. Abgehoben wird vor allem auf die vermeint-
lich mehr oder minder ›totale‹, tendenziell lückenlose, faktisch freilich sowieso nur parti-
kulare Kontrolle einer Gesellschaft vor allem durch politische und ideologische Instanzen.
Wirtschaftliches wie Soziales werden dabei in der Regel gegenüber dem Ästhetisch-
Ideologischen und Politischen unterbelichtet. Und die soziale Kontrolle durch die »unsicht-
bare Hand« (Adam Smith) des »Markts«, einerseits laxer, andererseits lückenloser, aber
ebenfalls nicht total, bleibt dabei außerhalb der Betrachtung.9
Implizit und unreflektiert liegt der Totalitarismusdoktrin der Standpunkt einer liberalen
›Mitte‹ zugrunde, der sich mit der parlamentarischen Form der ›marktwirtschaftlichen‹
Gesellschaftsordnung identifiziert. Diese scheint ihrerseits im »Zeitalter der Extreme«
(Eric Hobsbawm) die mittlere bis normale (oder geradezu natürliche) Gesellschaftsform zu
Augen geöffnet werden, bildet oft einen Subtext bei Frances Stonor Saunders, Wer die Zeche zahlt. Der
CIA und die Kultur im Kalten Krieg, Berlin 2001. Resümierend meint sie: »Der demokratische Prozeß, den
die kalten Krieger des Westens verteidigen wollten, wurde von seinem eigenen Mangel an Ehrlichkeit
untergraben.« (Ausf. ebd.)
6 Das ist hier nicht zu diskutieren, sondern nur als historisches Problem zu konstatieren. Es bewegt
sich zwischen McCarthyismus und seinen Vorläufern schon vor 1945, KPD-Verbot 1956 und ›Radikalen-
erlass‹ bzw. ›Berufsverboten‹, aber auch der Förderung von offensichtlichen – rechten – Diktaturen
ebenfalls schon seit vor 1945 wie in Portugal, Spanien und in Lateinamerika oder neu entstehenden wie
in Griechenland 1967, Chile 1973 usw., wobei stets auch Musikkultur wie Musik betroffen waren, von
Nancarrow oder Blitzstein bis Theodorakis oder Jara.
7 Vgl. dazu mit weiterführender Literatur »›Nationalsozialismus‹, ›Totalitarismus‹, ›Marktwirtschaft‹.
Stichworte zur Diskussion«¸ in: Dresden und die avancierte Musik im 20. Jahrhundert. Teil 2: 1933– 1966
(= Musik in Dresden 5), hrsg. von Hanns-Werner Heister und Matthias Herrmann, Laaber 2002, S. 21– 46.
8 Hitler bevorzugte, schon um sich abzugrenzen, die Bezeichnung »autoritärer Staat«.
9 Diese unsichtbare Hand des Markts wird gegebenenfalls durch die starke Faust des Staats ergänzt.
Sicher nicht wirklich liberal sind z.B. gesetzliche Quoten für nationale Musik oder Verordnungen von
nationalem Singen gerade nach 1989, selbst wenn der staatliche Zwang zu älterer Musik durch Beigabe
jüngerer Musikelemente gemildert scheinen mag. Vgl. aus der und über die DVD Von den Sockeln – Europe’s
Old New Faces, 260 Minuten, 2006 (Polyband Medien), zitiert nach Lena Schiefler, »Den Ex verleugnen.
Eine DVD über das Denkmalswesen in den exsozialistischen Staaten«, in: Junge Welt 2.8.2006, S. 12:
»Esten zum Beispiel sind äußerst nachtragend, was sowjetische Verbote ihrer sogenannten Eigenständig-
keit angeht. Am liebsten scheinen sie zu singen. Im erodierenden Gorbatschow-Sozialismus sangen 1988
etwa 300.000 Menschen die damals verbotene estnische Hymne. […] Vor ziemlich genau einem Jahr
[2005] schließlich wurde das Singen als offizielles Kulturgut der baltischen Staaten gesetzlich verankert
(Sing-und-Tanzfest-Gesetz). Denkmalsgleich sichert der erste Paragraph die ›Weitergabe der Tradition
an künftige Generationen‹. […] Es gibt auch Kräfte, die das übliche Juchhei und Trallala in Zeiten der
Globalisierung mit HipHop anreichern wollen, denn ›der Chor ist dabei sowas wie das Frühstücksei am
Sonntag‹. Ihm sollen Beatbox und Querflöte beigesellt werden.«
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sein oder beansprucht das jedenfalls – unausgesprochen. Hier liegt auch ein entscheidender
blinder Fleck des Begriffs: Faktisch als undemokratisch bis totalitär benennbare Tendenzen
eben dieser ›marktwirtschaftlichen‹ ›Naturform‹ von (moderner) Vergesellschaftung ent-
gehen so der Aufmerksamkeit und Kritik.10 Der heuristische und diagnostische Wert ist
dadurch stark gemindert, selbst der für die Beschreibung von Phänomenen der empiri-
schen Oberfläche konträrer bis kontradiktorischer Gesellschaftsordnungen; er wird weiter
verringert dadurch, dass Tiefenstrukturelles kaum ins Blickfeld gerät.
»Nicht die totale politische Indoktrination wie in der sowjetischen Gegenwelt war das
Rezept, sondern die totale Kontrolle mit breiten Zugeständnissen an Bedürfnisse der mo-
dernen Freizeitkultur und des Massenkonsums, einschließlich amerikanischer Importe, von
der Swingmusik bis hin zu Coca-Cola«.11 Obwohl auch hierbei die Totalitarismusdoktrin
mit hineinspielt, wird ihre Basis noch brüchiger, wenn es gar keine »totale politische In-
doktrination« gab; wie das Stichwort »Coca-Cola« andeutet, rücken im Gegenteil einmal
mehr Nazismus und aktuellere, nicht terroristische Formen bürgerlicher Herrschaft nä-
her zusammen.
(›Markt‹-)Wirtschaftliche12 und kulturell-soziale Repressionsmechanismen erscheinen
dabei als selbstverständlich wie Natur und daher als hinzunehmende, staatliche dagegen – die
objektiv oft offensichtlicher sind – als ›politisch‹ und sind daher gerade in Kunstsachen be-
sonders abzulehnen. Generell fügt sich dies zu der die soziale Realität von Musik verfehlen-
den Vorstellung, der Normalfall von Musik sei es, dass sie keinerlei gesellschaftliche,
speziell politische Gehalte und Funktionen habe, politische Funktionalität wie ihrer Subs-
tanz nach politische Musik daher ein extremer Sonderfall sei, in dem eben wiederum Rechts
und Links zusammenfallen.13
Die Totalitarismusdoktrin wurde besonders nach 1945/47 funktionalisiert, um Anti-
Faschismus in Anti-Kommunismus zu konvertieren und Sozialismus durch Gleichsetzung
mit dem historisch weitgehend diskreditierten ›Nationalsozialismus‹ zu delegitimieren.14
10 Vgl. Gert Raeithel, Geschichte der nordamerikanischen Kultur, 3 Bde., Weinheim 1988, Bd. 3: Vom New
Deal bis zur Gegenwart. 1930 –1988, S. 219: »Der [schwarze] Sänger Paul Robeson durfte [um 1953] als
ehemaliger Kommunist das Land nicht verlassen und sang über die Landesgrenze hinweg zu 40.000 Ka-
nadiern.«
11 Hans Ulrich Thamer, Verführung und Gewalt. Deutschland 1933–1945 (= Die Deutschen und ihre
Nation 5), Berlin 31992, S. 511.
12 So z.B. gewöhnliche Erpressung; siehe »›Einer gibt den Ton an‹. Das ehemalige Pink Floyd-Mitglied
Roger Waters über die Neuauflage des legendären Albums The Dark Side of the Moon, in: Der Spiegel 21/
2003, S. 159: »Waters: […] in Amerika kann mich zurzeit nicht mehr viel erschrecken. So was wie Clear
Channel ist wirklich bedrohlich. Die betreiben in den USA mehr als 1200 Radiostationen und sind auch
auf dem Gebiet des Konzertmanagements tätig. Der Manager von Christina Aguilera hat mir erzählt,
sie sei von Clear Channel aufgefordert worden, ein Konzert für sie zu spielen. Das habe sie abgelehnt.
Daraufhin wurde ihr bedeutet, dass ihre nächste Single es nicht ins Programm schaffen würde, wenn
sie ihre Meinung nicht ändere.«
13 Ausführlich dazu Hanns-Werner Heister, »Sprachlosigkeit, Moderne, Musiksprache«, in: Geschichte
der Musik im 20. Jahrhundert: 1945– 1975, hrsg. von Hanns-Werner Heister (= Handbuch der Musik im
20. Jahrhundert 3), S. 53– 67.
14 Wie selbstverständlich wird die nazistische Eigen- und Propagandabezeichnung ›Nationalsozialismus‹
verwendet, als wäre das ein historiographisch exakter Begriff – ein Armutszeugnis historischer Herme-
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Die tatsächlichen faschistischen »Entwendungen aus der Kommune« (Ernst Bloch) erleich-
tern es, den Schein für das Sein zu nehmen.15 Die faschistischen Umfunktionierungen
werden buchstäblich genommen16 und ihrerseits gegen den Kommunismus gewendet.17 Die
Gleichsetzung basiert auf Oberflächen-Phänomenen18 und wurde deshalb umso leichter
common sense.19
neutik –, um die vermeintliche Nähe zum International-Sozialismus schon morphologisch-lexikalisch
zu suggerieren und so gegen die Aufdeckung der gemeinsamen sozioökonomischen Grundlagen von
Nazismus und ›Marktwirtschaft‹ wie gegen Alternativen dazu zu immunisieren. Dabei sind strukturelle
Parallelen wie – besonders im deutschen Westen – Kontinuitäten zwischen NS und sozusagen ›normaler‹,
nicht staatsterroristischer ›Marktwirtschaft‹ längst bekannt, ob in Institutionen und Personen der Kultur
wie Musikkultur, der Wirtschaft, des Staatsapparats von Justiz und Parlament bis Polizei, Militär und
Geheimdiensten. Das alles – und es ist nicht wenig – blendet die Rede von den ›zwei Diktaturen‹ aus,
somit den dritten Diktaturtypus, den man Diktatur des Geldes oder sonstwie nennen mag.
15 Nicht ohne Grund moniert z.B. eine Rezension von Die dunkle Last. Musik und Nationalsozialismus,
hrsg. von Brunhilde Sonntag u. a., Köln 1999: »Die Verwendung, auch die verändernde Nachahmung
nationalsozialistischer Symbole, hier der Hakenkreuzflagge auf dem Buchumschlag, ist missverständlich.
Dasselbe gilt für Parolen und Termini, die mit Nazi-Ideologie befrachtet sind. In einigen Beiträgen
dieses Bandes werden Begriffe wie ›Arier‹, ›entartet‹, ›Kulturbolschewist‹, ›Geldjude‹ u. dgl. verwendet,
als seien sie selbstverständliche Bestandteile unserer Gegenwartssprache: Sie sind im Schriftbild nicht als
Zitate kenntlich gemacht. Eine solche sprachliche Nachlässigkeit kann sich eine kritische wissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus nicht leisten. Unbedingt notwendig ist es,
die Distanz heutiger Wissenschaft zum Nazi-Denken und -Jargon zu verdeutlichen. Nur so lassen sich
Missverständnisse vermeiden.« P.-E., in: ad marginem – Randbemerkungen zur Musikalischen Volkskunde.
Veröffentlichungen des Instituts für Musikalische Volkskunde der Universität zu Köln 74 (2001), o.S. Die Pro-
pagandabezeichnung ›Nationalsozialismus‹ wäre hier freilich mit einzubeziehen.
16 Z.B. die Machtübernahme 1933 als ›Revolution‹.
17 Interessanterweise zeigt sich auch hierbei eine sozusagen planmäßige schiefe Optik und Asymmetrie
in der Rezeption des Nationalsozialismus: Wie mit der Enteignung von Elementen der Arbeiterbewegung
vorwiegend moderne, fortschrittliche, so hat der Faschismus zugleich (und aufs Ganze gesehen domi-
nant) vor allem im Bereich der Ideologie und Kunstauffassung konservative, antimoderne Elemente –
nationalistische, völkische u. ä. – verwendet. Dazu gehören auch der christliche Kult und die entspre-
chende Weltanschauung, ob katholischer oder protestantischer Provenienz. Diese darum als totalitär zu
denunzieren, weil vom Nationalsozialismus vieles an Ideologemen, Begriffen, Ritualen beschlagnahmt
und umfunktioniert wurde, würde kaum jemand wagen. Friedrich Heer, selber ein (kirchen-)kritischer
Katholik, der darauf aufmerksam gemacht und ausführlich dargelegt hat, dass speziell in Hitlers Welt-
anschauung viel Katholisches einging und ideologisch wie praktisch verwendet wird, zieht allerdings
entsprechende Parallelen zur Kirche vor dem Zweiten Vaticanum. – Ausführlich dazu Friedrich Heer,
Der Glaube des Adolf Hitler. Anatomie einer politischen Religiosität (1968), Esslingen und München 21998.
18 Als eines der Beispiele für die »Vielfalt möglicher Themen« bei den »drei Wahlthemen« tritt in neuen
Rahmenrichtlinien eines der »Neuen Länder« für den Musikunterricht der alte Dualismus des Kalten
Kriegs in aller Einfalt auf: »Musik in Demokratie und Diktatur«. Vgl. Ministerium für Bildung, Wissen-
schaft und Kultur Mecklenburg-Vorpommern, Erprobungsfassung des Rahmenplan für Unterricht und
Erziehung in der Gymnasialen Oberstufe, Fach Musik, ca. 1999ff., S. 12. Dieselbe, wissenschaftlich for-
muliert, findet sich nach 1989 auch sonst oft wieder, z.B. bei Friedrich Geiger, Musik in zwei Diktaturen.
Verfolgung von Komponisten unter Hitler und Stalin, Kassel 2004.
19 So etwa bei Stockhausen: Auf Kritik am Donnerstag seiner gigantischen Licht-Heptalogie reagierte
Stockhausen im September 1980 mit einem ›offenen Brief‹: »Das Volk dieses Landes hat eine seltsame
Veranlagung, seine Künstler fertig zu machen und nichts aus der Geschichte zu lernen. […] Ob Natio-
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Als historiographisches Modell erwies sich die Gleichsetzung von radikalisierter ›Markt-
wirtschaft‹ und reformistisch moderierter Planwirtschaft, also Faschismus und Proto-
sozialismus, angesichts der differenzierten Realität eigentlich als unbrauchbar.20 Die als
Modell konkurrierende, zumal wirtschaftliche Faktoren und Fakten weit stärker einbezie-
hende ›Konvergenztheorie‹, die von einer allmählichen Angleichung der im Wesentlichen
binär (und nicht ternär) gedachten Systeme ausging (des Sozialismus an die ›Marktwirt-
schaft‹), erreichte erst in den 1970ern eine vergleichbare Popularität, verlor sie aber nach
1989 wieder. Denn während die Totalitarismusdoktrin überdies noch den Sozialismus durch
Berufung auf den verbreiteten latenten Antifaschismus delegitimiert, legitimiert sie nur
indirekt das ›marktwirtschaftliche‹ System, ja setzt sogar beide Systeme in Parallele. Sie
hat partiell einen gewissen heuristischen Wert, z.B. etwa in Bezug auf die offenkundigen
Parallelen in kompositorischen Tendenzen der 1960er Jahre.21 Mochten bis etwa 1973 (kaum
bis 1989) noch Dissonanzen im Osten als Widerstand kritisiert oder gefeiert werden, so
gab es ebenfalls lange vor 1989 wie im Westen Annäherungen der Avantgarde an den kon-
servativ-liberalen Mainstream im Zeichen der ›Postmoderne‹.22
III.
Die Totalitarismusdoktrin bringt also in das duale Dispositiv des Kalten Kriegs eine ter-
näre Konfiguration hinein. Diese kann noch weiter modifiziert werden.
Das dichotomische, im Westen aber ternär artikulierte Schema der ›Totalitarismus‹-
Ideologie – rot = braun = schlecht, schwarz oder gelb23 = gut24 – erhält eine zusätzliche Dre-
hung im ansatzweise zu konstatierenden Dreifronten-Krieg in der Trizone bzw. der Bundes-
republik Deutschland: gegen Faschismus, SBZ bzw. DDR und Kommunismus, und zugleich
nal- oder weiß Gott was sonst noch für Sozialisten solches bewirken: der Effekt ist derselbe.« Da schaffe
es selbst »der Stärkste« nicht »allein« zu »freier schöpferischer Arbeit«. Zitiert nach Michael Kurtz,
Stockhausen. Eine Biographie, Kassel und Basel 1988, S. 282. Zusätzlich tritt hier die elitistische, wenig
demokratische Polarisierung von starkem Künstler und Masse auf.
20 So z.B. Thomas Lindenberger und Martin Sabrow, »Das Findelkind der Zeitgeschichte. Zwischen
Verinselung und Europäisierung: Die Zukunft der DDR-Geschichte«, in: Frankfurter Rundschau 12.11.
2003, S. 9: »Von der Öffentlichkeit kaum bemerkt, ist in den letzten Jahren die Renaissance der Totali-
tarismustheorie in Agonie übergegangen. Sie hat forschungspraktisch nicht gehalten, was sie geschichts-
politisch versprach.«
21 Inwieweit z.B. Phänomene wie Klangkomposition als ein Gegenmodell zum serialistischen Para-
digma dabei sogar eher vom ›Osten‹ ausgingen (voran Penderecki oder der Emigrant Ligeti) und sich
weniger einer ›Diffusion‹ westlicher Modelle verdanken, wäre zu diskutieren, auch wenn, wie die ein-
schlägige Literatur ausführlich belegt, der internationale Austausch fast regelhaft mit Förderung durch
die CIA bzw. diverse Tarnorganisationen ablief.
22 Es wäre einer speziellen Untersuchung wert, welchen Stellenwert gerade im Bereich der Kunst und
Kultur Antikommunismus ohne ›Antitotalitarismus‹ hatte.
23 Die beiden Farben stehen symbolisch für konservative oder liberale Ausprägungen.
24 Der Vollständigkeit halber sei auch das Schema für den ›Osten‹ skizziert. Es ist einerseits genau
spiegelbildlich anders gepolt, verwendet aber andererseits statt der Gleichsetzung Unterscheidungen,
zumal im Hinblick auf verschiedene Herrschaftsformen auf der Grundlage von ›Marktwirtschaft‹. Die
Konfiguration ist also hier: gelb oder schwarz oder braun = schlecht, rot = gut.
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gegen Konsumkultur US-amerikanischen Typs.25 Formelhaft lautet die Konfiguration also
nun rot = braun = gelb = schlecht, schwarz = gut. Hauptfeind war freilich nach 1933 wie
nach 1945 stets der Kommunismus, nicht der Konsumismus. Und letztere, latent bis offen
›anti-amerikanische‹26, traditionalistische Front wurde Zug um Zug begradigt und schließ-
lich spätestens gegen Ende der 1960er im Wesentlichen zurückgenommen.27
Interessante kontrapunktische Varianten bringt dabei ein konservativ fundiertes Lob
Hans Baumanns, des prominenten Dichters und Komponisten von NS-Liedern. Trotz des
»Mißbrauchs durch ein Regime« sei die »Kraft der natürlichen Aussage« spürbar, so dass
»viele seiner Lieder – und sogar einige politische – selbst nach dem Kriege in Herz und
Mund der Jugend blieben«; dies dahingestellt, blieben sie doch zumindest in den Lieder-
büchern für selbige. Ohne größere Probleme sei diese Naturkraft reaktivierbar: »Wenige
Textausgleiche würden genügen, um den reinen Quell freizulegen, aus dem dieses Freiheits-
erlebnis entspringt, das wir heute – nach langer Zeit politischer Enthaltsamkeit – wieder
nachzuerleben vermögen«.28 Der ›Freiheits‹-Pol wird also hier merklich-unmerklich ver-
schoben und insinuiert, Unterdrückung (»politische Enthaltsamkeit«) habe vor allem zwi-
schen 1945 und 1961 (in der Bundesrepublik Deutschland) geherrscht.
25 So z.B. Uta G. Poiger, Jazz, Rock and Rebels. Cold War Politics and American Culture in a Divided Ger-
many, London 2000, besonders S. 207f. Vgl. dazu Matthias Tischer, »Musik unter den Bedingungen des
Kalten Kriegs«, in: Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1945–1975, hrsg. von Hanns-Werner Heister
(= Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert 3), Laaber 2005, S. 29–36.
26 Ungeachtet der breiten Ablehnung zumal des Kriegs im Vietnam um und nach 1968 (ja auch in den
USA selber) war linke Kritik an den USA , politisch wie kulturell, gedämpfter, weil internationale popu-
läre Musik eben seit 1945, besonders offenkundig in der mit dem Rock ’n’ Roll seit Beginn der 1950er
Jahre anrollenden langen Welle wesentlich angloamerikanisch geprägt war und ist und nicht zuletzt
um und nach 1968 als Protest verstanden – und teilweise wohl auch missverstanden – wurde. Dennoch
gibt es auch hier nicht selten, gewissermaßen von innen heraus, Kritik; im Folgenden mischen sich kon-
servative und demokratische Muster, vgl. »Einer gibt den Ton an«, S. 159: »[Roger Waters:] Die Macht,
mit der amerikanischer Materialismus die englische Lebensweise immer weiter umkrempelt, schockiert
mich sehr. Ich habe sogar ein Lied darüber geschrieben, wie die traditionelle englische Bulldogge zum
Pudel von Uncle Sam geworden ist. […] Diesen Wahnsinn zu verfolgen hat mich erschreckt, aber auch zu
einigen neuen Songs inspiriert. SPIEGEL: Falls Sie vorhaben, die in den USA zu veröffentlichen, könnte
auch Ihnen ein Boykott drohen wie etwa den Dixie Chicks, die George W. Bush attackiert haben.«
27 Wie andere ähnliche anti-moderne Mentalitäten wird aber da einiges reaktiviert von der ›Neuen
Rechten‹ und am rechten Rand des postmodern-neoliberalen Mainstreams und bleibt überhaupt als
autoritär-repressive Option in der Latenz. Stefan Reinecke, »Medientagebuch /Die große Maschine«,
in: Freitag 25/1999, S. 14: »In der Bundesrepublik ist die fundamentale Kritik des Fernsehens in den
letzten zehn, fünfzehn Jahren interessanterweise von links nach rechts gewandert.« »In den seligen
70ern [wäre] jedem linksliberalen Fernsehkritiker das, was uns heute selbstverständlich ist, als blanker
Huxleyartiger Alptraum erschienen«. Heute »haben sich die Neurechten der fundamentalen Ablehnung
des Fernsehens angenommen. In der Perspektive, zum Beispiel von Botho Strauß, ist das Fernsehen
Inbegriff all dessen, was die Massendemokratie so verachtenswert macht. Das Fernsehen und die demo-
kratische Öffentlichkeit erscheinen bei Strauß in einem Atemzug als ›unblutigste Gewaltherrschaft und
zugleich der umfassendste Totalitarismus‹. Das Fernsehen ist in dieser Lesart eine ›Kloake‹, bei der für
alle kulturvollen Gemüter Ansteckungsgefahr besteht.«
28 Alexander Sydow, Das Lied. Ursprung, Wesen, Wandel, Göttingen 1962, S. 94.
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Die weitere, ›linke‹ und künstlerspezifische Variante ist unter Gebrauch der Farbsymbolik
dann die Konfiguration rot = braun = gelb = schlecht, unpolitisches, neutrales weiß = gut.29
Innerhalb der Konfiguration ›Demokratie‹ versus ›Diktatur‹ usw. gibt es bedenkenswerte
Parallelen bzw. Analogien zwischen ›abstrakter‹ bzw. ›gegenstandsloser‹ Bildender Kunst
und Atonalität (gleichviel ob in ›freier‹, dodekaphoner oder serieller Variante): Beide stehen
auf dem Pol der ›Demokratie‹, während dem der ›Diktatur‹ realistische, politische, und
als Gipfelpunkt ›sozialistisch-realistische‹ Musik bzw. Kunst zugeordnet werden. Die Ver-
bindung zwischen ›Abstraktion und Freiheit‹30 stellten Vertreter dieser Richtung wie in
der Bildenden Kunst Max Ackermann damals direkt nach 1945 selber her. Der Anschein
hält sich ein halbes Jahrhundert: »Die Abstraktion vor allem war von den Nazis verfolgt
worden, und vor allem sie schien – im Gegensatz zu dem totalitär durch den Nazistil ver-
einnahmten Figürlichen – unbefleckt aus der dunklen Vergangenheit hervorgegangen.«31
Eine solche politisch-ideologische Zuordnung bedeutet keine substanzielle Identität etwa
dahingehend, dass Zwölfton-Technik in der Tat ›demokratisch‹, Dur-Moll-Tonalität dik-
tatorisch wäre – obwohl es Ansätze in dieser Richtung sowohl bei extrem oder gemäßigt
Konservativen (z.B. Ernst Thomas)32 als auch extremen Avantgardisten (z.B. Heinz-Klaus
Metzger) gab. Den Realgrund für dergleichen bildet nicht die Musik, sondern die Politik
des Kalten Kriegs. Eine Isomorphie von gesellschaftlichen Sachverhalten und musika-
lischen wäre wohl vor allem in einer grundlegenden Strukturebene avantgardistischen
Komponierens, speziell im Serialismus, zu suchen: Gesteigerte Rationalität und Konstruk-
tivität in den einzelnen Komponenten des Kunstwerks und Zufälligkeit und Willkürlich-
keit in der sinnlichen Erscheinung wären interpretierbar als Mimesis marktwirtschaftlicher
Dialektik mit (relativer) Rationalität in der Praxis der Einzelunternehmen und Irratio-
nalität des blind resultierenden Gesamtzusammenhangs.33
29 Dass in der konkreten historischen Wirklichkeit, auch in jener der ideologischen Auseinanderset-
zung, zahlreiche Farbnuancen und Schattierungen auf beiden Seiten verwendet wurden, versteht sich.
Das Grundmuster blieb aber.
30 Diese Art künstlerischer Freiheit ist ihrerseits recht abstrakt – abstrakt insofern, als sie vorrangig da-
rin bestand (oder bestehen sollte), frei von jeglichem Bezug zur Realität zu sein, ohne Engagement, das
eben dann wieder gern als ›totalitär‹ denunziert wurde, unabhängig von seinem sozialen Inhalt und seiner
Zwecksetzung. Dabei sind freilich, wie stets, ästhetisch-kunsttheoretische Ideologie und kompositorische
Praxis zu unterscheiden. Die Tendenz zur Abstraktion von allen Wirklichkeitsbezügen, im Sinn einer
reaktivierten Ideologie der ›absoluten‹ Musik, wurde in der Avantgarde kaum durchgehalten, nicht ein-
mal von Boulez. Stockhausen bezog sich schon mit Gesang der Jünglinge auf einen Katholizismus, den er
später ins Esoterische verbreiterte, Ligeti bezog sich durchweg auf Bildhaft-Programmatisches, Nono,
Bernd Alois Zimmermann, Henze u. a. bezogen sich offen auf Gesellschaft und Politik.
31 Eva Moser in: Rückkehr der Moderne. 1945 Überlingen 1995. Die erste Nachkriegs-Ausstellung verfemter
deutscher Kunst, Katalog, hrsg. von Hans-Dieter Mück, Überlingen 1995, S. 55.
32 Thomas machte sich mit dem Publikum gemein, das »gegen die dissonante Zwölftonmusik Nonos
protestierte: diese Musik beweise, dass ›Demokratie‹ nun auch auf das Feld der Musik übertragen sei.«
(Frankfurter Allgemeine Zeitung 15.4.1961) Demokratie, so scheint es, hat im ›Westen‹ in der Musik so
wenig wie innerhalb der Betriebe etwas zu suchen.
33 Cage, seinem Selbstverständnis nach wohl Aktivist einer progressiven sozialen ›Anarchie‹, griff
diese Dialektik kritisch auf und verschob sie, oft geradezu satirisch, in Richtung marktanaloger musika-
lischer ›Deregulierung‹. Vgl. ausführlich u. a. Hanns-Werner Heister, »Kalkgrube und Konzertpodium.
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Ein Extrem einer Künstler- und Intellektuellenausprägung der Totalitarismusdoktrin
entwickelte sich gleich mit Beginn des Kalten Kriegs in den USA. Diese Totalitarismus-
Variante reagierte auf die ihrerseits mit dem New Deal verknüpften Nachwirkungen der
›Volksfront‹-Politik seit 1935, die gegen den Faschismus alle antifaschistischen Strömungen
in allen Schichten der Bevölkerung in ein Bündnis einbezog – und dementsprechend auch
musikalisch wesentlich breiter angelegt war, neben avancierten ebenso traditionelle Materia-
lien in die künstlerische Sprache hereinnahm.34 Neue Einfachheit, Verständlichkeit war ge-
fordert; überdies wurde die Musik, etwa bei Copland, oft betont national, ›Amerikanismus‹
statt Avantgardismus. Ein solcher musikalischer, tendenziell progressiver Populismus er-
schien nun unter veränderten politischen Vorzeichen als das kulturindustrielle middlebrow,
als Vermischung von hoher und niederer Kunst, und zwar als Übergriff der Volks- auf die
Hochkunst – Massenkultur im Sinn der ›Kulturindustrie‹. Dagegen wandten sich primär
politisch Konservative und primär künstlerisch Interessierte und forderten stattdessen
›Reinheit‹ und Kunst als Reservat. Ihre ideologische Tendenz wurde dann aber auch von
Progressiven (der Trotzkismus fungierte hier oft als ein Durchgangsstadium auf dem Weg
von links nach rechts) übernommen und schließlich auch kompositorisch realisiert: »[T]he
new enemy – mass culture […] had replaced capitalism«; aus dem Bruch innerhalb der Lin-
ken entstand eine »apolitical American avant-garde«. Diese Frontstellung erlaubte es, den
»radical will« beizubehalten: insgesamt ein »displaced radicalism«, also eine weitere Ver-
schiebung35, politisch nun als Antikommunismus artikuliert: »[B]oth communism a nd the
culture industry […] are totalitarian forces.«36 Schließlich wird in dessen Zeichen sogar
das Lokale und Regionale gegen das Internationale ausgespielt: ›authentische traditionelle
Musik‹ gegen Kulturindustrie und zugleich internationalistischen Kommunismus.37 Mit
einer erneuten Drehung wird die Forderung nach ›Reinheit‹, der Wunsch nach dem Unver-
mischten38 nun auch noch auf die Dimension Volkskunst der Welt angewandt39 und diese
auf solche Weise in Dienst genommen.40
Einleitung zur Kritik der Kultfigur Cage«, in: Geschichtliche Welt und menschliches Wesen. Beiträge zum
Bedenken der conditio humana in der europäischen Geistesgeschichte, hrsg. von Lars Lambrecht und Eva-Maria
Tschurenev, Bern u. a. 1994, S. 183–194, sowie ders., »Intentionslosigkeit als Ideologie. Über Cage«, in:
Klischee und Wirklichkeit in der musikalischen Moderne (= Studien zur Wertungsforschung 28), hrsg. von
Otto Kolleritsch, Wien und Graz 1994, S. 35– 61.
34 Kompositorisch realisiert u. a. prononciert bei Hanns Eisler in der Situation des Exils (überdies auch,
u.a. in Zusammenarbeit mit Ernst Bloch, auch theoretisch reflektiert), in der Situation der ›Inneren Emi-
gration‹ durch Karl Amadeus Hartmann.
35 Wellens, Music at the Frontline, S. 96; ausführlich S. 93– 96.
36 Ebd., S. 102.
37 Vgl. ebd., S. 108ff.
38 Musikalisch wesentlich und produktiv ist freilich gerade die kulturelle Mischung als intersoziale und
interkulturelle Aneignung, nicht eine schimärische ›Reinheit‹, selbst wenn diese nun nach 1945 (wieder)
›rein‹ ästhetisch und nicht (mehr) ›rassisch‹ dekliniert wird.
39 Wellens, Music at the Frontline, S. 108–112.
40 Das war nun freilich beschränkt auf Diskussionen und Strategien innerhalb der künstlerischen und
intellektuellen Avantgarde. Sie strahlte allerdings trotz ihrer Isolation und des höchst ambivalenten Ver-
hältnisses zur Moderne auch im ›Westen‹ doch aus, vor allem propagandistisch. International und in
großem gesellschaftlichem Maßstab war es aber die angloamerikanische Massenmusik, von Swing über
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IV.
Für das herausfordernde Argument, dass durch den Kalten Krieg avancierte Kunst indirekt
und zum Teil sogar direkt profitierte,41 bietet die Situation nach 1989 manche Belege ex
negativo. Das Vorrücken der Kunstavantgarde wie auch nur die Rückkehr der Moderne42
verlief aber auch bereits nach dem 8. Mai 1945 auch im Westen keineswegs so problemlos,
wie es oft ex post schien bzw. scheinen sollte. Neue Musik war nicht allseits anerkannt und
breit akzeptiert. Im Unterschied zum ›Osten‹ wurde allerdings gesellschaftliche Kontrolle
vorwiegend liberal gehandhabt, jedenfalls bis auf Widerruf.43 Fungierten dort staatliche
oder ideologische Instanzen offen und diskursiv mit bewussten, subjektförmigen, oft re-
pressiven (und in der Hochzeit des Stalinismus mörderischen) Eingriffen, so erledigen das
hier der ›Markt‹, der objektive stumme Zwang der ökonomischen Verhältnisse sowie der
›Konsumismus‹ als zensierende Instanzen.44 Herrschaft, in der zugespitzten Form des Fa-
schismus häufig explizit und staatlich formuliert und artikuliert und im Protosozialismus
politisch im weiten Sinn, erscheint so als Naturtatsache.
Dezidiert restaurative bis reaktionäre Rückgriffe sind, trotz allem, gerade unter den
Bedingungen des Kalten Kriegs eher Sonderfälle, wenn auch keine ganz seltenen. Entspre-
chende Mentalitäten bilden jedoch einen Bodensatz, der gegebenenfalls aufgerührt werden
kann.45 Ohnehin: Normalität ist die Abneigung nicht nur gegen das Absolut-modern-Sein,
Rock ’n’ Roll und Beat bis zur Rockmusik, die im Kalten Krieg zum dominierenden, auch für den ›Osten‹
maßgeblichen Idiom populärer Musik wurde.
41 So z.B. Serge Guilbaut,Wie New York die Idee der modernen Kunst gestohlen hat. Abstrakter Expressionis-
mus, Freiheit und Kalter Krieg, Dresden und Basel 1997, Saunders,Wer die Zeche zahlt, mit Einschränkungen
Wellens, Music at the Frontline; vgl. Tischer, »Musik unter den Bedingungen des Kalten Kriegs«.
42 Ausführlich z.B. Rückkehr der Moderne. Noch schwieriger war die Rückkehr aus dem Exil; sie zeigt
einige System-Asymmetrien. Vgl. u. a. generell Musik im Exil. Folgen des Nazismus für die internationale
Musikkultur, hrsg. von Hanns-Werner Heister, Claudia Maurer-Zenck und Peter Petersen, Frankfurt
a.M. 1993; neuerdings speziell »Man kehrt nie zurück, man geht immer nur fort.« Remigration und Musik-
kultur, hrsg. von Maren Köster und Dörte Schmidt, München 2005.
43 Die gut dokumentierten Vorfälle um die verhinderte Uraufführung von Henzes Floß der Medusa
1969 zeigen solche Grenzen der Liberalität gerade gegenüber progressiver politischer Musik. Vgl. dazu
vor allem Peter Petersen, Hans Werner Henze: Ein politischer Musiker. Zwölf Vorlesungen, Hamburg 1988.
Ähnliches ist auch bei den Reaktionen auf Nono vor der Kehre von 1980 zu beobachten, vgl. u. a. Hanns-
Werner Heister, »Freiheit oder / statt Sozialismus. Einige Muster der bundesdeutschen Nono-Rezep-
tion«, in: Die Musik Luigi Nonos (= Studien zur Wertungsforschung 24), hrsg. von Otto Kolleritsch, Wien
und Graz 1991, S. 257–301. Die als Musik gegen den Faschismus, aber auch den Kalten Krieg gemeinte
deutsch-deutsche Kollektivkomposition Jüdische Chronik (1960) geriet durch die Schließung der DDR-
Grenze 1961 zwischen die Fronten und wurde erst 1966 uraufgeführt.
44 Eine Geschichte der neueren Kunst-Zensur innerhalb der ›Marktwirtschaft‹ sowie weiterer Repres-
sionsmethoden wie juristische Verfolgung, wirtschaftlicher Boykott, Erpressung u.a.m. samt Funktions-
und Strukturanalyse wäre eine spannende Forschungsaufgabe. (Der McCarthyismus ist nur ein Extrem-
fall.) Eine solche Analyse verfällt wohl ihrerseits oft der Zensur, die mit der beliebten Bezeichnung
›Selbstzensur‹ angesichts der realen gesellschaftlichen Zwänge bereits verharmlosend benannt ist. Aus-
führlich speziell zur Rockmusik z.B. Roland Seim, Die Geheimnisse der Zensur – »Eine Zensur findet nicht
statt, … oder?«, Teil 2, in: http://www.telos-verlag.de/ 6.3.2006.
45 »In England wirft beispielsweise der Criminal Justice Act, der elektronische Musik und Raves staat-
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sondern meist auch gegen das bloß Relative – oder schlichtes Nicht-zur-Kenntnis-Nehmen.46
Dass man sich zwar seltener, aber doch, und mit etwas anderem Vokabular auf das ›Volk‹
(gar auf das »gesunde Volksempfinden«) beruft, oft antiintellektuelle, volkstümelnde, gegen
avantgardistische Kunst – eben auch NeueMusik – gerichtete Vorurteile pflegt und aktiviert,
passt hierzu. Entsprechende Mainstream-Mentalitäten werden, in Wechselwirkung, gege-
benenfalls rechtspopulistisch verstärkt.47 Insofern erscheint die Differenz der Diktatur des
Geldes zu den beiden anderen Diktaturen über weite Strecken eher graduell als prinzipiell.48
Einen Pendelausschlag in der Gegenrichtung nun auch innerhalb der ›Hochkultur‹ und
modernen Kunst brachte dann spätestens die ›Pop-Art‹ seit etwa 1956. Pop-Art, erweitert
zu und zusammen mit ›Pop-Kultur‹, leitet über zur Durchsetzung eines profitorientierten
Populismus. Ihre Vertreter feiert z.B. Werner Hofmann 1964 mit bezeichnender umgewer-
teter trade mark als »Neue Realisten«49. Mit der Postmoderne seit etwa Mitte der 1970er
wurde oft auch innerhalb der ›Kunstmusik‹-Kultur selbst, ebenfalls im Gefolge der Krise
nach der Nachkriegskonjunktur, die Avantgarde, vertreten durch Atonalität und die mit ihr
assoziierte Idiomatik, auch im Westen oft als ›elitär‹, publikumsfeindlich, kurzum: volks-
fremd abgewertet. Sie wurde inzwischen weitgehend vom avantgardistischen Mainstream
zur quasi-klassischen Enklave (um den problematischen ›Ghetto‹-Begriff zu vermeiden),
musikkulturell-praktisch wie kompositorisch-idiomatisch.
Nach 1989/90 setzte sich dieser Wandel verstärkt fort. Avancierte Musik wird nun
weitgehend überflüssig als Propaganda-Mittel des Kalten Kriegs.50 (Diese Funktionalität
lich kriminalisiert hat und gegen den sich ein breites linkes Bündnis stellte, immer noch seinen politi-
sierten Schatten auf die Musik.« Vgl. »Keep it spikey. Feinde der britischen Erwachsenenkultur«, in: Die
Beute 1/1995, S. 51ff., zitiert nach Mercedes Bunz, »Zehn Jahre sprachlos. Technorezeption in Deutsch-
land« (29.10.1998), Anm. 9, in: http://www.telepolis.de/r4/artikel/3/3293/1.html 11.9.2006.
46 Außerhalb von Fachkreisen gilt als ›moderne‹ oder ›neue‹ Musik jeweils die neueste Strömung der
populären Musik.
47 Kritik an der künstlerischen Avantgarde, im Fall der Musik verbreiteter und intensiver als etwa bei
Bildender Kunst, dient nicht zuletzt als stellvertretende und ablenkende Kritik an intellektuellen Eliten
(Stichwort ›Zwölftondiktatur‹), um eigentliche Herrschaftseliten aus dem Schussfeld schon nur potenti-
eller Kritik zu nehmen.
48 Innerhalb des Westens scheint im Hinblick auf das offizielle Kulturbewusstsein mit der oft sogar
offensiven Anerkennung der Moderne hierin die frühe Bundesrepublik Deutschland in der Phase bis 1961
eine Ausnahme vor allem in Abgrenzung zum Nazismus. Der quantitative wie qualitative Stellenwert
konservativer, antimoderner Mentalitäten bei ›Massen‹ wie ›Funktionseliten‹ war dennoch nicht unbe-
trächtlich, gerade im Bereich der Musik.
49 Werner Hofmann,Neue Realisten und Pop Art, Ausstellungskatalog, Berlin 1964. Zu dieser Aufwertung
des in den 1950ern zugunsten der ›Abstraktion‹ zurückgedrängten ›Realismus‹ stimmen viele Tendenzen
innerhalb der etwa gleichzeitigen Strömungen von ›Sprach‹- und ›Klangkomposition‹, die verstärkt Sinn-
lich-Konkretes (wieder) in der Neuen Musik zur Geltung kommen lassen. Das Spannungsfeld besonders
der Pop Art zwischen oft latent sozialkritischer künstlerischer Intention und Objektivation und affirmativer
propagandistischer Funktion wäre gesondert zu diskutieren.
50 Frank Schneider, »Neue Musik-Szene Berlin«, in: Publizistik & Kunst. Zeitschrift der IG Medien (7/
1991), S. 14: »So walten mehr oder weniger sichtbare Prüfungsgremien und Spruchkammern ohne nen-
nenswerte Beteiligung der Betroffenen. Sie glauben, dem Auftrag des Einigungsvertrages besonders
gerecht zu werden, wenn sie unter dem ›Erhalt der kulturellen Substanz‹ im musikalischen Bereich die
Sicherung einiger repräsentativer und besonders kostspieliger Einrichtungen […] verstehen.« Der hier
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verhinderte freilich nicht bedeutendeWerke – so, wie umgekehrt bedeutende Komponisten
nicht gegen Kalte-Kriegs-Polemik gefeit waren, wie z.B. Ligeti.51) Rentabel war sie sowieso,
wie üblich, nicht. Nun herrscht die Normalität des Konventionell-Populären. Die populis-
tische Linie52, rechtsorientiert, setzt sich durch, wenngleich nicht bruchlos, wie schon
letztlich imNationalsozialismus; in gewisser Hinsicht spiegelbildlich auch im Protosozialis-
mus, und auch dort nicht ungebrochen. Das Populistische, innerhalb des Segments der
Neuen Musik wie innerhalb des weiteren ›Classics‹-Segments, schließlich im Stellenwert
beider innerhalb der Musikkultur, bringt vielleicht weniger Prestige – aber wer ist noch
Adressat dafür? –, sicher aber mehr Profit. Generell danken ›Hochkunst‹, ›Kunstmusik‹,
gar Neue Musik, weitgehend, aber eben nicht total53 zugunsten von Pop im weiteren Sinne
ab54 – wobei53zu bedenken ist, dass dieser seinerseits eine mit variablen Entitäten und Iden-
ironisch-kritisch gebrauchte Terminus ›Spruchkammer‹ verweist auf die besonders von den Westalliier-
ten betriebene, meist eher oberflächliche ›Entnazifizierung‹ nach 1945. Was hier gewissermaßen dop-
pelter Kontrapunkt ist, wurde nach 1989 in der Praxis einfacher invertiert und buchstäblich betrieben
als Fortsetzung besagter Spruchkammer-Praxis, nun aber gegen die ›Roten‹.
51 Grundlage ist eine ›West‹-Parteinahme, siehe »Träumen Sie in Farbe?«. György Ligeti im Gespräch mit
Eckhard Roelcke, Wien 2003, S. 157: »Ich bin […] eindeutig auf der Seite der USA , ohne Wenn und Aber.«
Früher wollte er »nebenbei klarmachen, daß ich nicht an die Friedensbewegung [deutsch] glaube, […] die
für mich als eine Manipulation der Sowjets erscheint.« Siehe »György Ligeti im Gespräch mit Denys
Bouliane«, in: Neuland 5 (1984/85), hrsg. von Herbert Henck, S. 89. Bei ihm zeigen sich aber interessante
ternäre Modifikationen der binären Konfiguration (lechts = rinks), vgl. ebd.: die »schreckliche Situation
in der Dritten Welt oder in den kommunistischen Diktaturen oder denen von Rechts«. Neben solcher
relativ neuen Subsumtion im Zeichen des ›Schrecklichen‹ tritt auch die ältere, subkutan eben doch ten-
denziell ›antiamerikanische‹ totalitaristische Massenkulturkritik samt bemerkenswerten projektiven Ver-
schiebungen auf, siehe Roelcke, »Träumen Sie in Farbe?«, S. 148: 1989 in Berlin (West) »gerieten wir
[…] in eine linksradikale Demonstration […]. Die Polizisten […] wirkten ein bißchen verängstigt. Ihnen
gegenüber die schreiende und tobende Menge. Das war kein spontaner Aufstand, wie wir ihn in Ungarn
gegen die Sowjets hatten. Hier war es stramm organisiert: […] es gab einen Einpeitscher mit Trillerpfeife.
So etwas gibt es auch in Rock-Veranstaltungen: Leute, die mit gleichförmigen Rhythmen Stimmung
machen.« Inzwischen wurde in der Bundesrepublik Deutschland die Spontaneität etc. des Ungarnaufstands
1956 zur Staatsdoktrin erhoben und abweichende Ansichten verboten. (Vgl. die auf Intervention der
Regierung erfolgte Abhängung eines kritischen Bilds von Werner Tübke von eben diesem Aufstand in
Thüringen 2006.)
52 Schneider, »Neue Musik-Szene«, S. 14: So »verschärfte sich namentlich in Berlin unter dem beson-
ders massiven Vereinigungsdruck (und dem Vorwand strikter Sparsamkeit) eine ebenso herablassende
wie inquisitorische Mentalität via Ost, die auf Liquidation oder Anpassung künstlerischer Andersartig-
keit drängt, als hätte der Westen sogar ästhetische Siegerrechte geltend zu machen.«
53 Reinhard Oehlschlägel, »Mehr, mehr …«, in: MusikTexte 110 (2006), S. 3: »Wie sehr aber die Vorteile
[d.h. Vorurteile] gegenüber neuer, angeblich allemal schwieriger Musik unverändert weiterwuchern und
gedeihen, kann man dem Text ›Gerbers Ei. Zur Szene der Neuen Musik‹, im Maiheft der Zeitschrift
Merkur ablesen. Das düstere Bild einer neuen Musik ohne Publikumszuspruch, Marktzugang und Kon-
takt zur Welt, in der wir leben, konnte nur gelingen unter Weglassung aller dagegen sprechenden Merk-
male, zum Beispiel der Tatsache, daß eine stetig zunehmende Zahl an Musikern in Ensembles der neuen
Musik zusammenarbeiten, die sie nach dem Vorbild des Ensemble Modern selbst gegründet und aufge-
baut haben und selbst verwalten.« Der Verf. bezieht sich auf eine Studie des Instituts für kulturelle Inno-
vationsforschung an der Hochschule für Musik und Theater Hamburg, die eine wachsende Zahl auch
von Uraufführungen Neuer Musik belegt. Ausführlich dazu in: Musikforum. Das Magazin des Deutschen
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titäten54 spielende Szenerie, einen vielfach diversifizierten Hauptstrom des Mainstream55
bildet. ›Popularität‹ ist hüben wie drüben fraglos angesagt und gefragt, und zwar nicht als
›Volksverbundenheit‹ qualitativer Art, sondern schlicht als Rentabilität, sozusagen koste
es, was es wolle (künstlerische Qualität z.B.).
V.
Die aktuellen ideologischen Auseinandersetzungen im Zeichen der Totalitarismusdoktrin
wirken einerseits wie eine Art Nachhut- und Rückzugsgefechte. Sie sind aber zugleich
Vorgeplänkel weiterer Kriege und Scharmützel innerhalb der neuen, bereits begonnenen
Kriege.56 Die Mechanismen der Verlagerung nach außen, der Projektion des im Eigenen
negativ Bewerteten auf das Andere (um es dort zu negieren) als ein Grundmuster des Kal-
ten Kriegs reicht dabei über diesen hinaus.
Schon im Übergang vom Kalten Krieg zum neuen Vorkriegszustand wurde, nun im
Zeichen eines unilateral definierten clash of civilisations, die Ost-West-Konfiguration reak-
tiviert, dichotomisch wie vor 1989, und ebenso asymmetrisch in der Beurteilung, dennoch
im Zeichen fundamentalistischer Repressivität einig. Inzwischen wurde im ›Krieg gegen
den Terrorismus‹ als diffuses kollektives Subjekt, in der Kombination mit Islamismus
schon konkreter personalisierbar, der (›fundamentalistische‹) Islam zum neuen Hauptfeind
erklärt, ohne den eigenen christlichen Fundamentalismus auch nur zu bedenken.
Auch hier taucht die Totalitarismusdoktrin wie selbstverständlich auf: »Der Islam ist
nicht nur eine spirituelle, sondern auch eine politische Religion, eine moralische Anleitung
des gesamten menschlichen Handelns […]. Das ist seine verführerische, aber auch gefähr-
liche Besonderheit – seine Tendenz zum Totalitären.«57
Musikrats 2/2006. Allerdings: »Zugleich gibt es für alle aus öffentlichen Mitteln geförderten Klang-
körper weniger und weniger Mittel.«
54 Es geht dabei nicht um eine direkte wirtschaftliche Konkurrenz zwischen Pop und Neuer Musik,
vielmehr um Prestige, Geltung, Anerkennung, kurz: um den Stellenwert im öffentlichen Bewusstsein.
55 Vgl. Mainstream der Minderheiten. Pop in der Kontrollgesellschaft, hrsg. von Tom Holert und Mark Ter-
kessidis, Berlin 1996.
56 Nach 1989 und dem weltweiten Ausbruch der ›Freiheit‹ verstärkt sich im Rahmen der manifesten
oder latenten Totalitarismusdoktrin die Wendung gegen die ›Gleichheit‹; diese wird in der Negation
verkürzt zur »Idee einer Volksgemeinschaft, ob linker oder rechter Prägung«; Der Spiegel 34/2006),
S. 155, anlässlich einer Vorrezension von Joachim Fests Memoiren Ich nicht. Erinnerungen an eine Kindheit,
Reinbek 2006. Nicht nur der Kommunismus, sondern auch die Kommune bis zum Kommunalen als
Allgemeines, das Gemeinwohl oder der ›Kommunitarismus‹ in den USA werden bald vermutlich auch
als ›totalitär‹ denunziert werden. Vorreiter sind da Ideologen wie Götz Aly (2003), der mit ähnlicher Stoß-
richtung behauptet, dass die Nazis den Wohlfahrtstaat geschaffen hätten – als ob vom Krieg die Mehrheit
der Bevölkerung profitiert hätte –, sowie ferner, in dieser Richtung noch eine Drehung weiter, der bislang
durch interessante kulturhistorische Studien hervorgetretene Wolfgang Schivelbusch (2005), der nun
auch noch das keynesianische Konzept des rooseveltschen New Deal als fast faschistisch entlarven will.
Eigentlich neu oder originell ist das nicht, sondern war – nach Gert Raeithel, Geschichte der nordamerika-
nischen Kultur, Bd. 3, S. 174 – »im Zeichen des McCarthyismus ohnehin nicht ungewöhnlich.« Jedenfalls
verfällt so tendenziell alles, was sich nicht der heute teils durch wirtschaftliche, teils durch staatliche Zwänge
durchgesetzten totalen Ökonomisierung beugt, dem Verdikt des ›Totalitären‹.
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Statt57einer verlängerten totalitaristischen Gleichsetzung von Islamismus /Terrorismus
und Faschismus (besonders in der Propaganda der USA tritt seit 2006 die Bezeichnung
›Islamofaschismus‹ immer häufiger auf) – die mit ›Kommunismus‹ erscheint hier seltener,
da offensichtlich absurd – ist auch hier eine andere möglich: Aki Nawaz, Rapper von Fun-
Da-Mental, »betreibt […] die Gleichsetzung beider Seiten im sogenannten Krieg gegen den
Terror. In dem Stück DIY Cookbook beispielsweise werden die Gedanken eines Selbstmord-
attentäters beschrieben, danach die eines Wissenschaftlers, der für die Regierung Bomben
baut – Nawaz’ Ansicht nach nur ein Unterschied in den Kosten.«58
Die dagegen gerichteten Methoden – hier z.B. Boykott (durch die Tonträgerfirma, die
die CDmit besagten Stücken nicht herausbrachte) u. ä. – sind noch rechtsstaatlich (die Dro-
hung mit Anklagen nach Sondergesetzen59 ist es schon nicht mehr), aber nicht eigentlich
das, was unter freiheitlicher Demokratie substanziell zu verstehen wäre. Und der islamische
Fundamentalismus hat ein Gegenstück im christlichen, dessen eschatologische Verschär-
fung (Armageddon als apokalyptische, die diesseitige Welt gegebenenfalls vernichtende
Entscheidungsschlacht mit einem ›Reich des Bösen‹) einer extremistischen Auslegung des
Dschihad (des ›heiligen Kriegs‹) mindestens gleichkommt. Aber auch ohne solchen Extre-
mismus finden sich in der Mitte der Gesellschaft mit dem rechtlich sanktionierten Kampf
gegen ›Gotteslästerung‹60 weitere, noch nicht notwendig ›totalitäre‹ Parallelen; nicht zu-
fällig öfter mit konservativer ›Kulturindustrie‹-Kritik verknüpft.61
57 So der aus Marokko stammende Autor Tahar Ben Jelloun, zitiert nach Der Spiegel 37/2004, S. 107.
Daran scheint durchaus etwas Richtiges. Zu bedenken wäre die hier höflicherweise nicht genannte spiegel-
symmetrische ›Tendenz zum Totalitären‹ im Christentum, mindestens in dessen fundamentalistischen
Varianten, die sowenig wie der islamische ›Extremismus‹ das Christentum überhaupt repräsentieren.
Dessen aufklärerische Bändigung und Zivilisierung ist freilich revozierbar, wie gerade das Beispiel eines
durchaus regierungsfähigen, wenn auch nicht wirklich mehrheitsfähigen Fanatismus in ›God’s Own
Country‹ zeigt. Analoges gilt für andere (Welt-)Religionen, deren missionarischer Eifer in der Regel
allerdings erheblich geringer ist. Die repressive und regressive Politisierung der Religion entspricht im
übrigen der Sakralisierung der Politik, wie sie besonders der Faschismus betrieb; Eric Voegelin z.B.
nannte »politische Religion« ein Merkmal des Totalitarismus. Auch der Glaube an den allein selig-
machenden ›Markt‹ trägt religiöse Züge. Vgl. dazu Franz J. Hinkelammert, »Vom totalen Markt zum
totalitären Imperium«, in: Das Argument 158 (1986), S. 478ff.
58 Matthias Becker, »Zensierte Wut. Die HipHop-Terroristen von Fun-Da-Mental«, in: Junge Welt 19.8.
2006, S. 13: »Geht es nach dem Willen britischer Parlamentarier, könnte [er …] sich bald vor Gericht
wiederfinden.«
59 Hier der ›Terrorism Act 2006‹, ebd.: »Dieses Gesetz stellt nicht mehr nur die direkte Aufforderung
zur Gewalt unter Strafe, sondern auch alle Inhalte, die auf eine Identifikation mit den Terroristen hin-
deuten oder als solche verstanden werden können.«
60 »Die Auseinandersetzungen um die Mohammed-Karikaturen und die daraus entstandene Debatte um
die Grenzen von Kunst und Satire erreicht die Musik: So weigern sich führende TV- und Radiosender,
die neue Single der Band Oomph! mit dem Titel ›Gott ist ein Popstar‹ zu spielen. […] ›Ich geb euch
Liebe, ich geb euch Hoffnung, doch nur zum Schein, denn die Massen wollen betrogen sein.‹ […] Beim
WDR-Sender Eins Live etwa hält man den Song nicht mit den Programmgrundsätzen des Westdeut-
schen Rundfunks vereinbar, die unter anderem eine Verletzung von religiösen Gefühlen untersagen«,
in: Der Spiegel 10/2006), S. 129.
61 »Anläßlich des Konzerts von Madonna […] in Düsseldorf kündigten die Ermittlungsbehörden an,
einen Fall von möglicher ›Gotteslästerung‹ zu prüfen. Hintergrund ist die spektakuläre Bühnenshow, bei
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Der Vergleich des ›Kriegs gegen den Terrorismus‹ mit dem Kalten Krieg ist geläufig
und häufig. Wie dieser schließt er an der – relativen – Peripherie ›heiße‹ Kriege mit ein.
»Die Kommission hat angedeutet, daß die Auseinandersetzung mit dem Terrorismus
ebenso lange dauern könnte wie der Kalte Krieg.«62 Dazu der Demokrat Lee Hamilton,
stellvertretender Vorsitzender des Terrorismus-Ausschusses im Washingtoner Kongress:
»Wir sagen, dass dieser Krieg sich erst gewinnen lässt, wenn wir im Kampf der Ideen und
Ideale siegen. Denn wir haben es mit einer starken ideologischen Gruppe mit weltweitem
Rückhalt zu tun.«63
Es ist wieder die Rhetorik der ›Ideale‹, die im Kalten Krieg ausgiebig beschworen wurden.
Und wieder geht es gegen ›Ideologie‹, so, als ob christlicher oder neoliberalistischer Glaube
keine Ideologie wäre, sondern ein Neutrales, Absolutes, geradezu Ewig-Wahres. Bezeich-
nenderweise dreht es sich primär um Fragen der Reklame und Propaganda: »InWashington
sind alle überzeugt, dass die Arbeit an unserem Image zu wünschen übrig lässt. Wir müssen
diesen Menschen eine wirkliche Alternative bieten, wir müssen sie überzeugen, dass wir
auf ihrer Seite sind und dass sie ein besseres Leben verdienen, als sie es heute haben.«64 Das
hat ein historisches Korrelat: »Wir bemühten uns, die ganze übrige Welt zu überzeugen,
daß wir aufrichtig bestrebt sind, ihr zu helfen. Wir konnten sie nicht durch unsere Worte
überzeugen, wir konnten es aber mit Hilfe der Musik […].«65
der Madonna mit einer Dornenkrone auf dem Kopf an einem Kreuz auf die Bühne schwebt. Dies hatte
bei etlichen Katholiken zu Protesten geführt. ›Wir werden das Konzert genau verfolgen, ohne allerdings
in der LTU-Arena selbst vor Ort zu sein‹, kündigte ein Sprecher der Staatsanwaltschaft Düsseldorf
an. ›Sollte das Konzert so ablaufen, wie bereits andere Konzerte, werden wir zu prüfen haben, ob eine
Straftat in Betracht kommt.‹ Möglich wäre nach Ansicht des Sprechers ein Verstoß gegen Paragraph 166
des Strafgesetzbuches. Dieser Paragraph beschäftigt sich mit der ›Beschimpfung von Bekenntnissen und
Religionsgemeinschaften‹. (ddp / jW)«, in: Junge Welt 16.8.2006, S. 13.
62 In: Der Spiegel 37 (2004), S. 115.
63 Ebd.
64 Ebd.




Die Soldaten von Bernd Alois Zimmermann, Einstein von Paul Dessau
I.
Auf e i n e n Nenner lassen sich die beiden Werke kaum bringen. Weder im So-und-nicht-
anders der szenisch-musikalischen Sprachgefüge und Verfahrensweisen noch im Grad
der Komplexität, in den Zeitstrukturen des Geschehens und der sogenannten innermusi-
kalischen Vorgänge, noch im Umgang mit musikalischen Traditionen, diesseits, jenseits
direkter Zitation – auf den ersten Blick! »Ein Stein. oder: Ein Schlag im Bach«1 auf der
einen Seite, stilistischer »Pluralismus«2, verklammert durch serielle Verfahrensweisen, auf
der anderen – ist es so? Der zweite Blick differenziert.
I.1
Fraglos differieren beide Werke hinsichtlich der Komplexität ihrer Sprachgefüge, hin-
sichtlich der Stringenz kompositorischer Verfahrensweisen, fraglos auch im Reichtum sze-
nisch-musikalischer Formulierungen. Bernd Alois Zimmermanns musikalische Texturen
sind weitaus komplexer, genauer durchgearbeitet, genauer durchgehört als jene von Paul
Dessau. Überdies sind die geprägt von seriellen Verfahren, die der Andere ungeachtet sei-
ner Interessen sich kaum angeeignet hat. Allerdings gehorchen diese Unterschiede nicht
dem so häufig beschworenen West-Ost-Gefälle: Jüngere Komponisten der DDR, für die
Dessau sich Jahrzehnte lang einsetzte – Paul-Heinz Dittrich, Friedrich Goldmann, Fried-
rich Schenker –, schrieben komplexer, genauer, und ihnen waren serielle Verfahren seit
den mittleren oder späten sechziger Jahren durchaus geläufig.3 Die Zweite Wiener Schule
jedoch, für Zimmermann einer von mehreren Ausgangspunkten, war in Dessaus Werken
seit den dreißiger Jahren gegenwärtig: Hatte er sich mit Schönberg befasst, so konnten ihn
weder seine Zusammenarbeit mit Brecht noch irgendwelche dubiosen Kategorien des Sozia-
listischen Realismus4 davon abbringen – ganz abgesehen davon, dass er die komposito-
1 So jene Wortwendung, die nach der Uraufführung von Eislers Werk um sich griff.
2 Zur Problematik des Begriffs vgl. u. a. Albrecht Riethmüller, »Bernd Alois Zimmermanns Zeit-
sphäre«, in: Zwischen den Generationen. Bericht über das Bernd-Alois-Zimmermann-Symposion Köln 1987,
hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller, Regensburg 1989, S. 121–134.
3 Vgl. hierzu Frank Schneider, Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern der DDR , Leipzig 1979;
Komponieren zur Zeit, hrsg. von Mathias Hansen, Berlin 1989.
4 Ohnehin wird man zwischen den Stalin-Shdanowsschen Doktrinen und den Vorstellungen sozia-
listisch-realistischer Kunst, wie sie Bertolt Brecht, Hanns Eisler, Paul Dessau artikulierten, scharf zu
unterscheiden haben. Die sehr allgemeinplätzigen Maximen Parteilichkeit, Volksverbundenheit, Bezie-
hungen zwischen Traditionen und Neuerertum, Meisterschaft, Verständlichkeit ließen sich nämlich sehr
unterschiedlich auslegen. Günter Mayer zufolge könnten jene Werke sozialistisch-realistisch sein, die in
den fünfziger, sechziger, noch siebziger Jahren verfolgt wurden, während die offiziell gelobten Werke
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rischen Entwicklungen in Darmstadt und Donaueschingen mit Neugier und wirklichem
Interesse reflektierte,5 Pierre Boulez »glänzende Partituren« attestierte6, überdies mit
Luigi Nono und Bernd Alois Zimmermann freundschaftlich verbunden war. Eher muss
von Differenzen im kompositorischen Niveau gesprochen werden. In einem Gespräch mit
René Leibowitz7 hat Dessau bekannt, dass seine dritte Orchestermusik die kompositorische
Dichte der Orchestervariationen von Schönberg nicht erreicht habe.
Wichtiger noch sind Unterschiede in den Erfahrungsfeldern: Dessau ist Theatermusiker,
seine Musik Theatermusik (d.h. Musizieren im Theater und Musizieren als Theater) – die
Konsequenzen für die musikalischen Sprachgefüge können hier nicht erörtert werden; jedoch
gibt es zwischen den verschiedenen theatralen Medien gleichsam arbeitsteilige Beziehungen,
kann musikalische Komplexität ›zurückgeschraubt‹ werden, wenn die Szene es erfordert.
Erst recht ist von nicht unerheblichen Differenzen beider Welt-Bilder zu sprechen: Paul
Dessau, Jude8, Emigrant und Ende 1948 Jahre nach Ostdeutschland zurückgekehrt, begriff
sich als Kommunist. B. A. Zimmermann hingegen war nicht erst durch Andrej Ždanovs
grausame kulturpolitische Invektiven9 mitsamt den Nachrichten über die sogenannten
Säuberungsprozesse in der UdSSR schwerlich geneigt, sich mit dem Kommunismus als
Idee, noch weniger mit der Praxis sozialistischer Länder affirmativ einzulassen10 – ganz ab-
gesehen davon, dass seine Werke in den fünfziger, noch sechziger Jahren dem Verdikt des
Formalismus, Modernismus, spätbürgerlicher Dekadenz zum Opfer gefallen wären.
Begriff Dessau sich als Marxist und Leninist,11 was die Beschäftigung mit unterschied-
lichen philosophischen Konzepten keineswegs ausschloss,12 so bezog Zimmermann sich
wesentlich1auf Augustinus, Kant, Bergson, Husserl, Heidegger.13
nichts anderes seien als roter Kitsch. Vgl. Günter Mayer, »Politische Kunst heute. Rückblicke und Aus-
blicke«, in: MuG 40 (1990), S. 59 – 67, hier: S. 60.
5 So war er, inmitten einer Delegation von Komponisten und Musikwissenschaftlern der DDR , der
Einzige, der sich die Laboratorien in Köln neugierig ansah. Dies fiel u. a. Karlheinz Stockhausen auf, als
Friedrich Goldmann Ende der fünfziger Jahre mit ihm sprach. Vgl. Komponieren zur Zeit, hrsg. von Hansen.
6 So auf einer Wahlversammlung des Berliner Bezirkes des Verbandes der Komponisten und Musik-
wissenschaftler der DDR im November 1976.
7 In der Generalprobe zu einem Symphoniekonzert im Januar 1970, in dem Dessaus dritte Orchester-
musik Lenin und die Orchestervariationen von Arnold Schönberg aufgeführt wurden.
8 Überdies mit der Musikpraxis der Synagoge vertraut, was noch seinen melodischen Wendungen in
den Opern sich mitteilt.
9 Vgl. hierzu Bernd Alois Zimmermann, »Die Notwendigkeit, eine Invektive zu verfassen«, in: Bernd
Alois Zimmermann, Intervall und Zeit, Mainz 1974, S. 125–134, hier: S. 127.
10 Vgl. hierzu Jörn Peter Hiekel, Bernd Alois Zimmermanns Requiem für einen Dichter, Stuttgart 1995,
Kapitel VI: Die politische Dimension, bes. S. 384 –386, S. 389.
11 Festzuhalten sind Differenzen zwischen Marx’ philosophischen und ökonomischen Theorien und
den unterschiedlichen Versionen des Marxismus; sie wiederum müssen von jenen pseudoreligiösen Dog-
mengebäuden abgehoben werden, die vielerorts als Marxismus sich präsentierten (Bertolt Brecht bezeich-
nete sie seit den dreißiger Jahren als »Murxismus«). Der Begriff Leninismus, obgleich von Stalin geprägt,
lässt sich wiederum mit dem Stalinismus nicht gleichsetzen, und dies ungeachtet des von Lenin verant-
worteten Terrors in den Jahren 1917–1921. Dessau hatte intensiv sich mit Marx’ philosophischen und
ökonomischen Texten auseinandergesetzt. Über Lenin solle man leise, nachdenklich musizieren (Dessau
im Gespräch mit dem Verfasser, Januar 1970).
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War12Geschichte13für Dessau geprägt durch widerspruchsvolle – nicht einlinige! – Ent-
wicklungsprozesse, durch das Ringen um gesellschaftlichen Fortschritt,14 so hatte Zimmer-
mann sowohl das Entwicklungs- als auch Fortschritts-Denken verabschiedet.15 Soziales
und politisches Unrecht, soziale, politische Defekte, Gebrechen, Verbrechen16 galten ihm
als quasi anthropologische Wundmale, unüberwindlich, durch keinerlei Revolution aus der
Welt zu schaffen. Nicht zuletzt daher rühren seine Visionen von der Kugelgestalt der Zeit,
was immer sonst sie an allgemeinen kosmologischen Überlegungen in sich tragen.17
I.2
Was bislang allzu pauschal festgehalten wurde, bedarf mehrfacher Differenzierung: War
Dessau Kommunist, so verband sich derlei Bekenntnis, ebenso wie seine Mitgliedschaft in
der KPD und SED, keineswegs mit sogenannt linientreuem Verhalten. Jahrzehntelange
Reibungen, vielfache Invektiven galten nur vordergründig ästhetischen, künstlerischen
Fragestellungen, etwa der Parteinahme für Verfahrensweisen der Neuen Musik, für Werke
von Schönberg, Berg, Webern, Boulez, Henze, B. A. Zimmermann, gelegentlich auch
Stockhausen. Opponierte er dem Gleichschritt in der Musik18, einem Kunstgenuss, der
dem Sonnenbad ähnlich sei (man könne sich nicht braun brennen lassen19 – das Attribut
»braun« rief absichtsvoll böse Erinnerungen wach), dem Versuch, Neues mit alten Mitteln
zu errichten – dies käme ihm »ungeheuer verlogen vor«20 –, so wies derlei Polemik über
die Künste, über deren Rezeption hinaus aufs Ganze. Mitnichten galt ihm die Revolution,
12 Sigrid Neef macht auf Dessaus Auseinandersetzung mit Spinoza aufmerksam. Vgl. Sigrid Neef, »Leben
und Komponieren im Zeichen Spinozas. Konsequenzen und Grenzen des Dessauischen Operntypus«, in:
Paul Dessau. Von Geschichte gezeichnet, hrsg. von Klaus Angermann, Hofheim 1994, S. 132–143. Gespräche
über die Oper Einstein machen überdies seine Beschäftigung mit religiösen Symbolen offenbar.
13 Vgl. hierzu Siegfried Mauser, »Die erkenntnistheoretischen Grundlagen der Zimmermann’schen
Zeitphilosophie«, in: Zeitphilosophie und Klanggestalt. Untersuchungen zum Werk Bernd Alois Zimmermanns,
hrsg. von Hermann Beyer und Siegfried Mauser, Mainz 1986, S. 6–19, bes. S. 10–12.
14 In der Oper Lanzelot ist vom vieltausendjährigen Kampf gegen den Drachen die Rede; eben diese
Jahrhunderte werden im zwölften Bild übereinander geschichtet.
15 Bernd Alois Zimmermann 1968: »Ist etwa Schönberg weiter gekommen als Bach, oder Webern als
Josquin? […] Es ist nicht an der Feststellung vorbeizukommen, dass wir […] in vielen Zeit- und Erlebnis-
schichten existieren, von denen die meisten weder voneinander ableitbar erscheinen, noch miteinander
zu verbinden sind […]. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sind […] lediglich in ihrer Erscheinung
als kosmische Zeit an den Vorgang der Sukzession gebunden. In unserer geistigen Wirklichkeit existiert
diese Sukzession jedoch nicht […]. Die Zeit biegt sich zu einer Kugelgestalt zusammen«. (Zimmermann,
»Vom Handwerk des Komponisten«, in: Zimmermann, Intervall und Zeit, S. 34f.).
16 Als Paul Dessau ihn im Jahre 1966 zusammen mit anderen Komponisten für ein gemeinsames Werk
gewinnen wollte, das die Verbrechen der USA in Vietnam verurteilt, antwortete er ihm, es gäbe »in der
ganzenWelt viele Vietnams […], die durchaus nicht immer Vietnam heißen«. (Brief Bernd Alois Zimmer-
manns an Paul Dessau vom 19.10.1966, zitiert nach: Paul Dessau 1894–1979. Dokumente zu Leben und
Werk, zusammengestellt und kommentiert von Daniela Reinhold, Berlin 1995, S. 139).
17 Vgl. Anm. 1, 10 und 12.
18 So in einem Programmheft zu einem Konzert im Dezember 1964.
19 So in Gesprächen mit Hörern im Jahre 1964.
20 So in einem Gespräch mit Günter Mayer als Teil eines Fernsehfilms zu Dessaus 75. Geburtstag im
Dezember 1989.
Musik / Kultur im Kalten Krieg262
galt ihm der Aufbau einer Neuen Gesellschaft als bequemer Spaziergang, eher war, mit
Brecht, von den »Mühen der Ebenen«21 zu sprechen, übergreifend von angespannter Ar-
beit, von ungeheuren Widersprüchen, die bewältigt und neu gesetzt werden, und dass das
Neue siegen würde, war nicht ausgemacht. Dies teilt sich denn auch den widerborstigen
Konfigurationen seiner Musik, ihrem glassplitterhaft klirrenden Klang, ihren offenen
Schlüssen mit. Und in den Vorgangsfiguren der letzten Oper Leonce und Lena, der Flucht
aus dem Paradiese, jenem überdeutlich gezeichneten Trab im Kreise, dem nur durch die
Umkehrung der Vivat-Rufe ins »vat, vi?« Einhalt geboten wurde.22
B. A. Zimmermann, beheimatet in Westdeutschland, in der BRD, sah sich zunehmend
heimatlos, und dies ungeachtet all seiner Aktivitäten in Musik, Theater, Film. Und oppo-
nierte er in einem bissigen Statement 1967 gegen Hans Günter Helms, der in Darmstadt
über Zusammenhänge von Musik und Politik, über politische Musik gesprochen hatte,23
so galt sein Argwohn dem Verlust des kompositorischen Metiers, dem platten Einbau
der Musik in politische Bewegungen, die er dem Stalinismus und Poststalinismus nahe
wähnte – hier galt es, die Autonomie des Musikalischen zu wahren, auch wenn sie als
Fiktion sich entpuppen sollte. Denn selbstverständlich ging es ihm um politische Kunst,24
nur um andere Versionen als jene, die vor und während der 68er Bewegung diskutiert wur-
den. Auch war gesellschaftliches Unrecht, wo immer anzutreffen, im Kunstwerk zu thema-
tisieren – nicht zuletzt in der Oper Die Soldaten25, in der Musik zum Ballett-Noir Roi Ubu,
im Requiem für einen jungen Dichter, diesseits und jenseits zitierter Worte von Majakowski
oder Dub#ek.26
II.
Ungeachtet der Unterschiede im kompositorischen Niveau, ungeachtet der Verschiedenheit
ihrer Erfahrungsfelder27 jedoch hat Zimmermanns und Dessaus Bezugnahme auf musika-
lische Traditionen einen gemeinsamen Nenner: kritische Reflexion, darin unüberbrück-
21 Bertolt Brecht, Wahrnehmung (1949): »Die Mühen der Gebirge liegen hinter uns. / Vor uns liegen
die Mühen der Ebenen«, in: Bertolt Brecht, Werke, Große Kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe,
Bd. 15, Berlin und Weimar 1993, S. 205.
22 Vgl. Gerd Rienäcker, »Letzte Seite im Opernvermächtnis, Leonce und Lena«, in: MuG 29 (1979),
S. 709 – 715. Freilich hatte ich, diesen Aufsatz schreibend, das wirkliche Ausmaß der Resignation ebenso
wenig begriffen wie das Scheitern des Sozialismus.
23 Vgl. Anm. 9.
24 Vgl. Zimmermanns Brief an Paul Dessau vom 19.10.1966.
25 Bernd Alois Zimmermann im gleichen Brief. »und es ist auch gewiss kein Zufall, wenn in einer der
entscheidenden Szenen der Soldaten folgende Worte eine zentrale Bedeutung haben. ›[…] und müssen
denn die zittern, die Unrecht leiden, und die allein fröhlich sein, die Unrecht tun?‹«
26 Vgl. Hiekel, Bernd Alois Zimmermanns Requiem für einen Dichter, S. 151– 222.
27 Berns Alois Zimmermann an Paul Dessau, 6.2.1967: »Ich denke, dass jeder von uns unter bestimmten
Voraussetzungen bestimmte Aufgaben zu erfüllen hat, ganz gleichgültig, an welcher Stelle der oder
jener stehen mag.« (zitiert nach: Paul Dessau 1894 –1979. Dokumente zu Leben und Werk, S. 111). Dessau
bemühte sich vergeblich um eine Aufführung der Oper Die Soldaten an der Berliner Staatsoper. Vgl. den
Kommentar von Daniela Reinhold, Paul Dessau 1894 –1979, S. 112.
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bare Differenzen zwischen Damals und Heute festgehalten werden – um Brücken zu bauen
jenseits vorgetäuschter Kontinuität.28
Daraus resultiert zum einen: Was aufgenommen wird, bleibt nicht beim Alten. Neu-
artigen Kontexten ausgesetzt, nimmt es darauf Bezug; Strukturen und Bedeutungsfelder
der Umfelder lädt es sich auf, um ihnen zugleich ein Gutteil des Eigenen aufzuladen; der-
gestalt verlagern sich Differenzen, Widersprüche, ja, Kollisionen zwischen Gestern und
Heute ins Aufgenommene.
Daraus resultiert zum anderen: Nicht geht es um harmonische Beziehungen zwischen
Altem und Neuem, sondern umDifferenzen, Kontraste, Kollisionen, die in Dessaus Einstein,
in Zimmermanns Soldaten an Schärfe sich kaum überbieten lassen. Und was, strukturell
wie semantisch, als wechselseitiger »Störfall«29 sich ereignet, gründet zuvörderst auf Ver-
fahrensweisen der Collage, Montage – sie werden durch die eiserne Klammer serieller
Verfahren ebenso wenig außer Kraft gesetzt wie die Kollisionen.
II.1
Im Intermezzo der Oper Die Soldaten (Überleitung zu II, 2) begegnen Dies-Irae-Figuren
der Orgel, zu greller Dissonanz übereinander geschichtet, der fünften bis siebten Zeile des
Chorals »Wenn ich einmal soll scheiden« aus der Matthäuspassion (vier Posaunen und
Kontrabasstuba, Röhrenglocken), hernach der Choralbearbeitung »Komm, Gott Schöpfer
heiliger Geist« (vier Trompeten) aus dem Orgelbüchlein von J. S. Bach. Der fünften und
siebten Zeile des Passionschorals jedoch ist durch die extreme Tiefenlage des vierstimmi-
gen Blechbläsersatzes30 der (ohnehin getrübte!) Wohlklang gänzlich abhanden gekommen.
Überdies fahren ihm, den Dies-Irae-Figuren und der Choralbearbeitung Schlagzeug-
Figuren in die Parade. Getilgt ist solchermaßen das in Bachs Musik angelegte Versprechen
des Heils, der Rettung im Tode, offen gelegt das Apokalyptische: Es verweist auf die
kommenden szenischen Vorgänge – gibt Marie Desportes sich hin, so nimmt das Unheil
seinen Lauf – bis zur grausigen Vision endlos marschierender Soldaten mitsamt der atoma-
ren Katastrophe.
Mündet das zweite Bild in eine Simultanszene – man sieht das Liebespaar Marie–Des-
portes, gleichzeitig singt die alte Mutter Wesener ein Quasi-Volkslied, darin vom Un-
glück der Verführten die Rede ist, überdies setzt Stolzius mit seiner Mutter über Maries
bösen Brief sich auseinander –, so spielen Bläser mehrere Zeilen des Chorals »Ich bin’s,
ich sollte büßen« aus Bachs Matthäuspassion; der Choral freilich soll, so die Anweisung des
Komponisten, nicht in den Vordergrund dringen, und was er verheißt – das gemeinschaft-
liche Einbekenntnis der Schuld bedarf der Vergebung! –, ist allemal getilgt; nicht nur ver-
weigert das musikalische Umfeld alle Harmonie, sondern der Choral erlischt im Gewebe.
28 Bernd Alois Zimmermann im Jahre 1968: »Es handelt sich […] bei der pluralistischen Kompositions-
technik keineswegs, wie oft irrtümlich angenommen, um eine Stilvermengung, sondern um die […]
Projektion innerer Bilder.« (Zimmermann, »Vom Handwerk des Komponisten«, S. 36)
29 Um den Titel eines Romans von Christa Wolf aus dem Jahre 1989 aufzunehmen.
30 Werden die tiefsten Töne überdies von der Kontrabassposaune gespielt, so vermögen sie, demGeräusch
angenähert, dem Choralsatz kein Fundament zu geben.
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II.2
In der dritten Szene der Oper Einstein zerhackt die SA Einsteins Mobiliar, Ruth Berghaus
zeigt diesen Vorgang als minutiöse Arbeit, der Tätigkeit von Holzschnitzern ähnlich.
Solcher Penibilität – von deutscher Gründlichkeit ist allerorten die Rede, auch und gerade im
Nationalsozialismus – scheint die sogenannte ›Dorische Toccata‹ (Orgel per Lautsprecher)
zu genügen: Unablässige Sechzehntelbewegung, Quasi Perpetuum mobile. Nach wenigen
Takten intonieren Piccoloflöten und Trompeten in extrem hoher Lage den Choral »Vom
Himmel hoch, da komm’ ich her« – die Oberstimme als Cantus firmus, die anderen Stim-
men grell dissonierend und aus Segmenten einer Zwölftonreihe zusammengefügt.
Ins Gegenteil verkehrt ist die Botschaft des Chorals: Nicht vom Himmel hoch, son-
dern von unten her kommt, in Berghaus’ Inszenierung, die SA, und sie bringt nicht gute,
sondern böse Mär. Überschreit der Choral die ›Dorische Toccata‹, so überdauert jene den
Choral. Beide Schichten befinden sich in grellster Disharmonie. In ihrem Zueinander,
in ihrer Beziehung zur szenischen Situation erhalten sie höchst ambivalente Bedeutung:
Ist die Toccata dem grausigen Schnitzwerk zugesellt als deutsche Tradition, auf die die
Barbarei allzu gern sich beruft, so opponiert sie dem Treiben im gleichen Atemzug. Paul
Dessau kommentiert dies gelegentlich mit denWorten »Was würde Bach dazu sagen?«. Der
Choral wiederum opponiert der Toccata, und haben Dissonanzen ihn gleichsam verwun-
det, so erhebt er seinen Einspruch dennoch – oder gerade deshalb – mit Stentorstimme.
Nicht weniger ambivalent sind andere Musik-Zitate: etwa das Zitat aus der Oper Der
Rosenkavalier von Richard Strauss, mit dem ein SA-Mann die Einlieferung des jungen
Physikers kommentiert (»Das ist die neue Zeit«31), oder das eingeblendete bachsche Orgel-
konzert nach Vivaldi32, während der Alte Physiker die Explosion vorbereitet, die Anspie-
lung aus Wagners Das Rheingold im ersten Intermezzo. Wiederum sind die Zitate höchst
prekären Vorgängen zugesellt, und wiederum fahren musikalische Kontexte ihnen in die
Parade.
II.3
Solch Handhabe des Überkommenen weist über sich hinaus: Gefragt ist, diesseits, vorab
jenseits der Künste, nach dem Erbe (ich nehme den Begriff trotz der üblen Konnotationen
durch den Nationalsozialismus), nach dessen Aufnahme und Verwandlung in Tradition –
oder nach dessen Verweigerung, nach Bedingungen, in denen das Eine und Andere sich
vollzieht, nach den geschichtlichen Subjekten. Also: Was begegnet uns, wie nehmen wir auf,
was uns überliefert wurde, was nehmen wir auf und warum? Gilt es das Eigene bloß auszu-
schmücken, oder soll das Überkommene helfen, das Eigene aufzubrechen, zu verändern?
Dessau und Zimmermann plädieren dafür, dass wir gestört, aufgerüttelt, aus gewohn-
tem Geleise gebracht werden – auch und gerade in schmerzhaften Begegnungen mit Zeug-
nissen des Ehedem. Sind wir, so B. A. Zimmermann, »ständig von den so oft zitierten
31 Einstein, I. Aufzug, 6. Szene.
32 Einstein, II. Aufzug, 1. Szene.
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Zeugen der Vergangenheit umgeben«33, so lösen sich Differenzen, ja, Kollisionen zwischen
ihnen mitnichten auf.
II.4
Und dies aus guten Gründen – die Welt ist aus den Fugen geraten, unerlässlich der
»Griff nach der Notbremse« (Walter Benjamin).34 Bösen Menetekeln der Zukunft sind
die Schluss-Szenen beider Opern verpflichtet: In den Abgrund marschieren die Soldaten,
Atompilze sind zu sehen, im Angesicht des Infernos stürzen die verschiedenen Musik-
Schichten übereinander, löst endlich die »Kugelgestalt der Zeit« sich auf. Das Miteinander
der Zeiten strahlt im Unheil!
»Ich lebe gern«, so Hanswurst im Epilog der Oper Einstein, auf einem Rasiermesser
muss er tanzen – wie lange? Zuvor sieht man Physiker auf einem anderen Planeten, sie
suchen Lebensraum für die Menschen nach der atomaren Katastrophe: Diese Szene wurde
bei der Uraufführung der Oper Einstein gestrichen, durch eine andere ersetzt, darin der ver-
zweifelte junge Physiker splitterhaften Signalen der ›Internationale‹ nachzugehen sucht –
hatten Karl Mickel und Paul Dessau sich politischen Umständen gebeugt?35
Immerhin: Es bleibt der Ritt auf dem Rasiermesser – offen, wie er ausgehen wird!
Der Sorge um die Zukunft gehorcht, im Denken von Paul Dessau und Bertolt Brecht,
auf den er lebenslang sich berufen wird, die Frage nach der Verantwortung des Wissen-
schaftlers und Künstlers: Sie opponiert der Anpassung, demMitläufertum. Nicht nur ist der
Wissenschaftler dazu angehalten, die Konsequenzen seiner Forschung zu bedenken – sonst
käme »die Atombombe in eigener Person« (Brecht)36 –, sondern der Künstler, Paul Dessau
als Komponist hat gegen flache Versionen sozialistischer Parteilichkeit, Volksverbunden-
heit aufs entschiedenste sich zu verwahren. Die Auseinandersetzungen um seine Werke in
den fünfziger und sechziger Jahren (noch um seine Oper Lanzelot), auch Dessaus brüske
Invektiven (öffentlich, also nicht nur in Tagebuch-Eintragungen!) machen dies beredt.
Über die Sorge um die Erde, um die Menschheit, über den unentwegten Einspruch in
B. A. Zimmermanns Denken und Komponieren zu sprechen hieße Eulen nach Athen tragen.
Und so unterschiedlich die politischenMaximen, so unübersehbar das Gemeinsame; es über-
brückt alle Ost-West-Differenzen, ohne die Unterschiede in beider Welt-Bildern zu tilgen.
Vor allen lenkt es auf Differenzierungen in beiden Systemen: Nicht zuletzt im Denken
und Handeln bedeutender Künstler, im Wagnis des Einspruchs. Dessaus und Zimmer-
manns Dialoge mit musikalischen Traditionen – in den Soldaten und in Einstein als wechsel-
seitiger »Störfall« komponiert – gehören zur Sache, und dies nicht nur, weil sie jener
selbstgefälligen Reproduktion des Eigenen in die Parade fahren, die ›hüben und drüben‹
allzu oft als würdige Traditionspflege sich angepriesen hat.37
33 Zimmermann, »Vom Handwerk des Komponisten«, S. 34.
34 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhäuser,
Bd. 1, Frankfurt a.M. 1974, S. 1232.
35 Vgl. hierzu Paul Dessau 1894 –1979, S. 84, S. 143f.
36 In einem Gedicht, das der letzten Fassung seines Stückes Leben des Galilei beigestellt ist.
37 Vgl. Matthias Tischers Beitrag »Musik im Kalten Krieg – Entwurf einer Fragestellung« in diesem
Symposion.
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Matthias Tischer (Berlin)
Musik im Kalten Krieg – Entwurf einer Fragestellung
»Das, was sich zwischen Vormoderne und Postmoderne abspielt, ist die Moderne,
für welche ›Kultur‹ nicht der zentralste Begriff ist. Wir können uns denn auch nur
schwer in eine Zeit zurückversetzen, in der unsere modischsten Schlagwörter –
›Körperlichkeit‹, ›Differenz‹, ›Lokalität‹, ›Imagination‹, ›kulturelle Identität‹ – als
Hindernisse für eine emanzipatorische Politik, nicht als deren Referenzbegriffe be-
trachtet wurden.« (Terry Eagleton)1
»Wir bemühten uns, die ganze übrige Welt zu überzeugen, daß wir aufrichtig be-
strebt sind, ihr zu helfen. Wir konnten sie nicht durch unsere Worte überzeugen,
wir konnten es aber mit Hilfe der Musik …« (G. Šneerson)2
Zum Thema
Das übergeordnete Thema des Weimarer Kongresses lautet »Musik und kulturelle Iden-
tität«. Es entspricht durchaus Weimars Genius loci, den Gedanken von Kultur und Identi-
tätsstiftung zu thematisieren, war es doch Herder – wenn man Geoffrey Hartman Glauben
schenkt –, der als erster Kultur im modernen Sinne der ›Identitätskultur‹ gebrauchte.
Dennoch liegt vor uns ›ein weites Feld‹, bzw. wir haben es mit einer Gleichung mit
mehreren oder lauter Unbekannten zu tun: Musik – Kultur – Identität.3
So sagt es bereits sehr viel über die jeweilige Idee der Kultur aus, welchen Phänomenen
man sich als ›der‹ Kultur, in meinem Falle welcher Musik man sich als ›der‹ Musik zu-
wendet. Nachdenken über Popmusik oder Musik nichteuropäischer Tradition impliziert
eine wesentlich weitere Vorstellung von Kultur als die Untersuchung von europäischer
›Kunstmusik‹ mit ihrer Suche nach einer jeweils zeitgemäßen Tonsprache.
Dabei liefert das Thema unserer Arbeitsgruppe leider nicht die Konkretisierung, die
man sich wünschen würde. Mit »Musik /Kultur im Kalten Krieg« kommt noch eine weitere
Unbekannte hinzu: der Kalte Krieg. Im Sinne eines weiteren Kulturverständnisses ist es
einsichtig, dass die große, aus dem Zweiten Weltkrieg erwachsene Auseinandersetzung
zwischen den beiden Supermächten alle Bereiche des Lebens – eben der Kultur – in Ost
undWest durchdrang. In solch eine weite Konzeption von Kultur gehören die unterschied-
lichen Ausprägungen der Ökonomie, des Militärs, der Rechtsauffassung, des Städtebaus,
der Diplomatie, der Sozialpolitik u.v.a. mehr.
1 Terry Eagleton, Was ist Kultur?, München 2001, S. 46.
2 Grigorij M. Šneerson, Musik im Dienst der Reaktion (= Musik und Zeit 3), Halle 1952, S. 12. Er zitiert
damit den amerikanischen Staatssekretär George C. Marshall.
3 Vgl. Music and German National Identity, hrsg. von Celia Applegate und Pamela Potter, Chicago 2002.
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Es mag banal klingen, aber: zu einem Krieg – auch einem kalten – gehören immer
(mindestens) zwei. Auch wenn im Rahmen von Einzelstudien Regionen, Städte, lokale
Institutionen untersucht werden, gilt es, den komparatistischen Imperativ der Fragestel-
lung – was war der Kalte Krieg? – nicht zu vergessen oder wie Fredric Jameson für die Kul-
tur grundsätzlich formuliert: Sie ist immer »die Idee vom Anderen (auch wenn ich sie auf
mich selbst anwende).«4
Eine Untersuchung des Kalten Krieges schreit förmlich nach umfassender Interdiszi-
plinarität. Es gibt wohl keinen Zweig der Wissenschaft, der nicht seinen Teil zu einer
möglichen Antwort beitragen könnte – und sei es mit seinem wissenschaftsgeschichtlichen
bzw. wissenschaftstheoretischen Strang. Auch wenn es sich auf den ersten Blick um einen
exemplarischen Fall für eine allgemeine Kulturwissenschaft zu handeln scheint, sollten die
Kunstwissenschaften ihr Licht nicht unter den Scheffel stellen. Gerade die Analyse ästhe-
tischer Artikulation, wie sie die Literatur-, Kunst- und Musikwissenschaften bereitstellen,
ist eine Schlüsselqualifikation, deren Befunde stets Handreichungen zum Verständnis grö-
ßerer (nicht nur) geistesgeschichtlicher Zusammenhänge darstellen.
Räumliche und zeitliche Eingrenzung
Der Kalte Krieg war ein weltweiter Konflikt. Die Schlagworte aus der Zeit des Kalten
Krieges selbst, wie Eiserner Vorhang, Ostblock, das englische ›Westernisation‹, Sowjetisie-
rung u. a., könnten den Eindruck erwecken, dass es sich nicht nur um eine bipolare Welt-
ordnung gehandelt habe, sondern abstrakter um einen Dualismus ›hierWest, dort Ost‹. Aus
der Zeitgenossenschaft mag dieser Eindruck zeitweise entstanden sein, mit zunehmender
historischer Distanz jedoch wird die Notwendigkeit der Differenzierung immer deutlicher.
Dabei lassen sich klare Unterschiede zwischen Frankreich und Westdeutschland erken-
nen bzw. zwischen Polen und der DDR. Dafür lassen sich verschiedene Gründe ausmachen.
Zum einen spielten jene Länder, die traditionell starke kommunistische oder sozialistische
Bewegungen hatten, im westlichen Einflussbereich eine ganz eigene Rolle. In Polen dürfte
die starke katholische Verwurzelung der Bevölkerung ein wesentlicher Grund dafür gewe-
sen sein, dass eine Sowjetisierung des Landes nicht in dem Maße gelang, wie dies in Teil-
bereichen für die DDR zu beobachten ist.
Grundsätzlich sind es Krieg und Holocaust, die Deutschland aus der Sicht der Sowjet-
union wie der USA eine Sonderrolle zuwiesen. Dabei spiegeln die verschiedenen Konzepte
für den Umgang mit Deutschland nach der Befreiung einen älteren Strang der Termino-
logie- bzw. Ideengeschichte von Kultur wider: Kultur im Sinne einer Gegeninstanz zu Bar-
barei. Es verdankt sich wohl wesentlich der aufkeimenden Systemkonkurrenz, dass sowohl
die Sowjets als auch die Amerikaner das Wagnis einer ›Re-education‹ eingingen. Dies ge-
schah nicht ganz selbstlos, ging es doch beiden Seiten seit spätestens 1949 darum, jeweils
ihre Besatzungszone zum Bollwerk auszubauen.
Für meine Überlegungen zur Musik im Kalten Krieg konzentriere ich mich imWesent-
lichen auf das geteilte Deutschland bzw. die Besatzungszeit. Ein bedeutender Vorteil dieses
4 Fredric Jameson, »On ›Cultural Studies‹«, in: Social Text 34 (1993), S. 17–52, hier: S. 34.
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Fokus scheint mir die gemeinsame Kultur der Deutschen vor 1945 zu sein. Der ebenso of-
fensichtliche wie verblüffende Befund noch vor dem Beginn eigentlicher Forschung ist, dass
sich im Zeitraum von nicht einmal zwei Generationen in Deutschland Ost und West zwei
deutlich unterscheidbare Kulturen entwickelt haben. Dies gilt für die gesamte Breite der
Idee Kultur: Arbeitswelt, Sozialsysteme, Medien, Städtebau, Wissenschaft und eben: die
Künste. Auch wenn ein anderer zeitlicher Rahmen sinnvoll denkbar ist, beschränke ich
mich auf die ersten ein bis zwei Jahrzehnte nach dem Krieg.
Entente cordial und Re-education
Sowohl die Sowjets als auch die US-Amerikaner begegneten den Deutschen in kulturpo-
litischer Hinsicht wohlwollend.5 Gerade die Kulturoffiziere der Militäradministrationen
kamen mit positiven Vorurteilen ins einstige Land der ›Dichter und Denker‹, nicht we-
nige von ihnen kannten Deutschland von Studienaufenthalten oder Bildungsreisen. Die
Vorsilbe ›Re‹ vor ›Education‹ war dabei mit Bedacht gewählt. Dem kulturpolitischen Arm
der Befreier war wohl bewusst, dass es galt, der zwölfjährigen Erziehung der Deutschen
zu braven Volksgenossen im Nationalsozialismus etwas entgegenzusetzen.
Die Mehrzahl der Deutschen dürfte nach dem Zweiten Weltkrieg keine schlechten
Erinnerungen an den Kulturbetrieb des Nationalsozialismus gehabt haben. Die schlagend
simple Lösung, den Geschmack der Mehrheit als gesund und damit verbindlich für die
Nation zu definieren, war auch nach 1945 wenig angefochten. Dies lag nicht unwesentlich
an der Tatsache, dass jene, die eine abweichende Auffassung von Kunst und Kultur hätten
vertreten können, entweder vertrieben, ermordet, eingesperrt, verfolgt oder zum Schwei-
gen verurteilt worden waren.
Die Besatzer versuchten, dem mit einer zwanglosen Vielfalt, so weit es die Umstände
zuließen, zu begegnen. Äußerst sensibel rief so die Sowjetische Militäradministration in
Deutschland (SMAD) die deutschen Kulturschaffenden zur Mithilfe in Berlin auf; dieser
Aufruf war als Bitte formuliert. Zeitzeugen erinnern diese Zeit, nicht nur in Berlin, als
kulturell äußerst lebhaft und vielfältig. Gerade aus der Kriegsgefangenschaft zurück und
sofort als Mitarbeiter beim Drahtfunk im Amerikanischen Sektor (DIAS, später Rundfunk
im Amerikanischen Sektor, RIAS) angeheuert, erinnert sich Hans Heinz Stuckenschmidt,
Zeitzeuge und wesentlicher Akteur der westdeutschen Kultur nach dem Krieg, fast selig
an diese Zeit:
Musikoffiziere wie Nabokov6 und John Bitter, später John Evarts und Matteo Lettu-
nich, sorgten für Kontakte und Geld. […] Die Konkurrenz der vier Besatzungs-
mächte, die sich im Seelenfang den Rang ablaufen wollten, wirkte segensreich. Im
russisch besetzten Sektor versuchte der ›Kulturbund zur demokratischen Erneue-
rung Deutschlands‹, alle geistigen Kräfte an sich zu ziehen, die kulturell und poli-
5 Maren Köster, Musik – Zeit – Geschehen. Zu den Musikverhältnissen in der SBZ /DDR 1945 bis 1952,
Saarbrücken 2002.
6 »Music Officer for the Music and Theater Branch of the U.S. Military Government in occupied
Germany« war die offizielle US-Bezeichnung.
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tisch als fortschrittlich galten. Der Club in der Jägerstraße war bald beliebtester
Treffpunkt der Künstler und Intellektuellen. Seine Mitglieder bekamen Coupons
für Speisen und Getränke. Man tafelte gemeinsam mit den Kulturoffizieren aller
Besatzungsmächte, die damals noch eine Entente cordiale bildeten.7
Die Konzertprogramme der Zeit knüpften im Wesentlichen an das gemäßigt moderne
Repertoire der Zwischenkriegszeit an, aber auch Schönberg und Stravinskij waren verein-
zelt zu hören. Dennoch war das meistgespielte Musikstück des Jahres 1945 der 1942 ent-
standene Schlager Caprifischer.8
Die fortschreitende Einsicht, dass die Waffenbrüderschaft zwischen dem Mutterland
des Wirtschaftsliberalismus und dem der proletarischen Revolution mit dem Ende des
Krieges ihren Zweck erfüllt hatte, machte sich auch im veränderten kulturellen Klima im
besetzten Deutschland bemerkbar.
Von nun an nahm der von Stuckenschmidt so genannte »Seelenfang«, in dem sich die
Besatzungsmächte gegenseitig den Rang abliefen, deutlich weniger spielerische Züge an
als die Erwägung, in wessen Kulturhaus man sich die zusätzliche Mahlzeit servieren ließ.9
Die Entente cordiale war zu Ende. Die Berlinblockade geriet zu einer ersten Zerreißprobe
zwischen der Sowjetunion und den USA, und die doppelte Staatsgründung10 besiegelte die
Teilung trotz anderslautender Beteuerungen in Ost und West auf lange Sicht.
Von nun an beschritten die USA und die UdSSR unterschiedliche Wege, um die Bevöl-
kerungen der neu gewonnen Einflussbereiche jeweils an sich zu binden. Die Bindemittel
waren dabei äußerst unterschiedlich, ihre Erforschung hat erst begonnen. Im Folgenden
werden zuerst die übergeordneten Strategien, dann stellvertretend je eine Persönlichkeit
und eine herausragende Organisation der kulturellen Auseinandersetzungen des Kalten
Krieges schlaglichtartig beleuchtet.
Doktrinen
Bereits in der Einleitung war darauf hingewiesen worden, dass sowohl die Sowjetunion
als auch die USA auf ihre Rolle als Weltmacht nach dem Zweiten Weltkrieg nur bedingt
vorbereitet waren. Einer der grundlegenden Unterschiede zwischen den maßgeblich an
7 Hans Heinz Stuckenschmidt, Zum Hören geboren. Ein Leben mit der Musik in unserer Zeit, München
1979, S. 179.
8 Komposition: Gerhard Winkler, Text: Ralph-Maria Siegel.
9 Im März 1947 streiken hungernde Arbeiter in Nordrhein-Westfalen. Bei einer Aufführung der Drei-
groschenoper in Berlin kommt es zu einem Zwischenfall, nachdem das Publikum heftig nach der Zeile »erst
kommt das Fressen, dann die Moral« applaudiert; der Musikoffizier John Bitter lässt den Text ändern!
10 »Trotz heftiger Kritik an der modernen Kunst in den Organen der SED und der SMAD blieb bis
zur Gründung der DDR im Herbst 1949 die Vielfalt des künstlerischen Lebens erhalten. Erst die Ver-
schärfung des Kalten Krieges zwischen der UdSSR und den Westmächten und die Vertiefung der deut-
schen Spaltung durch die Gründung der beiden Teilstaaten brachte die auf ein breites Bündnis mit der
bürgerlichen Intelligenz abzielende Kulturpolitik zum Erliegen.« Günter Erbe, Die verfemte Moderne.
Auseinandersetzungen mit dem »Modernismus« in Kulturpolitik, Literaturwissenschaft und Literatur der DDR ,
Opladen 1993, S. 60.
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der Zerschlagung der Naziherrschaft beteiligten Nationen war materieller Art. Konnten
es sich die USA leisten, etwaigem Misstrauen der Befreiten bzw. Besetzten gerade im kul-
turellen Bereich mit ostentativer Großzügigkeit entgegenzutreten, setzten die vom Krieg
in jeder Hinsicht ausgebluteten Sowjets zusehends auf Propagandaerfolge, bis hin zur Ins-
zenierung von Hetzjagden auf Sündenböcke (z.B. im Bereich der Künste die Formalismus-
debatten in der Sowjetunion und der DDR).
Nachdem während des Krieges in der Sowjetunion in kulturpolitischer Hinsicht die
Zügel im Dienste nationaler Einheit im ›Vaterländischen Krieg‹ deutlich gelockert worden
waren, wurden diese im Rahmen der Festigung und des Ausbaus von Stalins Herrschaft
nach 1945 wieder drastisch angezogen. Das qualitativ Neue der sowjetischen Kulturdoktrin
war der staatliche Anspruch, nicht nur Stoffe und Sujets, sondern auch Formen und Ver-
fahrensweisen der künstlerischen Produktion vorschreiben zu wollen. Die Nachkriegs-
kampagne rekurrierte dabei auf die Maßnahmen gegen die Schriftsteller in der Sowjet-
union, wie sie 1936 im Namen der Bekämpfung von ›Formalismus‹ und ›Entartung der
Kunst‹ durchgeführt worden waren. Wie sehr sich Stalins Literaturdoktrin und der ein
Jahr später in Hitlerdeutschland geführte Feldzug gegen moderne Kunst ähneln, ist oft
hervorgehoben worden; die Unterschiede im Umgang mit Musik und Musikern in Stalins
und Hitlers Reich hat in jüngster Zeit Friedrich Geiger hervorgehoben.11
So standen Künstler in Ostdeutschland, von denen nicht wenige glühende Antifaschisten
und Kommunisten waren und die sich dementsprechend dem sozialistischen Deutschland
sowie der Sowjetunion verbunden fühlten, vor dem schwer zu lösenden Widerspruch,
Kunst produzieren zu sollen, die sich zwar stofflich, nicht aber formal von den ›BluBo‹-
Bildern, Kantaten und Gedichten der Nazizeit unterscheiden möge.12
Die Auseinandersetzung um eine Musik für viele, wenn nicht für alle, hatte ein bemer-
kenswertes Gegenstück in der BRD: So verweist Jost Hermand auf die stark rückwärtsge-
wandten Beiträge in der Zeitschrift Musica des Kasseler Bärenreiter-Verlages. Autoren wie
Fred Hamel, Walter Krüger, WilhelmMaler, Hermann Keller, Georg Götsch und Andreas
Liess wetterten hier gegen eine rein ›formalistische‹ Avantgarde (zugleich auch gegen kom-
merzielle Unterhaltungsmusik) und sehnten sich nach der Sinn- und Gemeinschaftsstif-
tung der Jugendmusikbewegung, wobei es ihnen immer wieder gelang zu verdrängen, wie
mühelos diese im Nationalsozialismus aufgegangen war.13 Fred Hamel geht 1957 so weit,
eine konsequente Rückkehr zu den »drei lauteren Quellen des abendländischen Kultur-
erbes […], dem Folkloristischen, dem Humanen und dem Sakralen« anzumahnen.14 Das
Polemisieren gegen Avantgarde und Unterhaltungsmusik, nicht selten mit einem Wort-
schatz und Argumentationen, die auch im Nationalsozialismus gängig waren, geht bis in
11 Friedrich Geiger, Musik in zwei Diktaturen. Verfolgung von Komponisten unter Hitler und Stalin, Kassel
2004. Vergleiche auch Martin Damus, Sozialistischer Realismus und Kunst im Nationalsozialismus, Frankfurt
a.M. 1981.
12 Siehe Realismustheorien in Literatur, Malerei, Musik und Politik, hrsg. von Reinhold Grimm und Jost
Hermand, Stuttgart 1975.
13 Jost Hermand, »Die restaurierte Moderne im Umkreis der musikalischen Teilkulturen der Nach-
kriegszeit«, in: Musikpädagogische Forschung 4 (1983), S. 172–193, hier: S. 178.
14 Fred Hamel, »Vom wahren Wesen der Musik«, in: Musica 11 (1957), S. 689 – 692, hier: S. 689f.
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die sechziger Jahre weiter. Berühmt-berüchtigt ist in diesem Zusammenhang Alois Meli-
chars Musik in der Zwangsjacke von 1958. In seinem Buch malt er in buntesten Farben
eine Verschwörung der Avantgarde zum Zwecke der Beherrschung des Musiklebens in
Deutschland aus. In diesem Zusammenhang erscheint der Titel seines zwei Jahre später
erschienenen Buches Schönberg und die Folgen (1960) als selbsterklärend. Auch der Titel des
bereits im Nationalsozialismus als Musikkritiker hervorgetretenen Hans Schnoor – Har-
monie und Chaos. Musik der Gegenwart (1962) – undWalter Abendroths Selbstmord der Musik?
Zur Theorie und Phraseologie des modernen Schaffens (1963) lassen ahnen, worum es geht.15
Woran es genau lag, dass solche auflagenstarken Stimmen im Westdeutschland der Ära
Adenauer nicht die Oberhand gewannen, gilt es noch im Einzelnen zu untersuchen; bereits
zum jetzigen Stand der Erkenntnis zeichnet sich ab, dass der US-amerikanische Einfluss
auf die westdeutschen Musikverhältnisse daran nicht unbeteiligt war.
Insgesamt erscheint das amerikanische Engagement deutlich subtiler, wenngleich kaum
weniger nachdrücklich als vergleichbare Einflussnahme der Sowjetunion im Osten. Die
Vorhut waren sicherlich die alliierten Kulturoffiziere. Sie waren von der Armee angeworben
worden bzw. hatten sich dieser zur Verfügung gestellt und nahmen ihre Aufgabe mit viel
Begeisterung und Engagement auf. Sowohl die US-amerikanischen als auch die sowjeti-
schen Kulturoffiziere schufen dabei in ihren Besatzungszonen zumindest in den ersten
Nachkriegsjahren nicht selten ein liberaleres kulturelles Leben als es zeitgleich in ihren
Heimatländern unter McCarthy oder Stalin denkbar gewesen wäre. Sie lancierten Orga-
nisationen und Institutionen wie Radiostationen, Zeitungen und Zeitschriften, Festivals
und vor allem, sie pflegten Kontakte zu einheimischen Gewährsleuten. Soweit bestand
zwischen den USA und der Sowjetunion in der kulturellen Agenda ihrer Besatzungspolitik
kein struktureller Unterschied.
Gewährsmänner und Kulturoffiziere
Die Aufgabe der Kulturoffiziere in der SBZ /DDR war bald erledigt, da mit Ulbrichts
›Partei des neuen Typus‹ eine Struktur geschaffen war, die für die Umsetzung sowje-
tischer Ziele unmittelbar in Anspruch genommen werden konnte.16
In den westlichen Besatzungszonen kümmerten sich besagte Kulturoffiziere (auch als
Privatmänner) weiter und verstärkt um Gewährsleute, zu denen sie dauerhafte, oft weit
über das rein ›Geschäftliche‹ hinausgehende Beziehungen aufbauten. Die deutschen Kon-
taktpersonen genossen in der Regel durch ihr redliches Verhalten während des National-
sozialismus, ihren guten Ruf aus der Vorkriegszeit und die nötige Begabung zum Impresario
ohnehin schon Ansehen in der Bevölkerung; dieses wurde noch verstärkt durch die Unter-
stützung durch die Alliierten. Solche kulturellen Pioniere der Nachkriegszeit waren etwa
Karl Amadeus Hartmann, der in München die Musica Viva gründete und leitete, Wil-
15 Dass viele dieser Autoren sich Hans Sedlmayrs Verlust der Mitte (Salzburg 1948) verpflichtet fühlten,
liegt auf der Hand.
16 Was nach der ›Abberufung‹ zahlreicher sowjetischer Kulturoffiziere mit diesen geschah, ist noch
nicht ausreichend untersucht.
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helm Bode, der Vater der Kasseler Documenta, der bereits erwähnte Berliner Kritiker
Hans Heinz Stuckenschmidt, der den 1950er Jahren musikästhetisch seinen Stempel auf-
drückte, der Gründer der ursprünglich nach dem Jagdschloss bei Darmstadt benannten
Kranichsteiner Ferienkurse, Wolfgang Steinecke, und die Schriftsteller Alfred Andersch
und Hans Werner Richter, Herausgeber der Zeitschrift Der Ruf, in deren Umfeld sich die
Gruppe 47 gründete – um nur einige Herausragende zu nennen.
In Berlin setzten die amerikanischen Besatzer als Gewährsmann in musikalischen Fragen
voll und ganz auf Hans Heinz Stuckenschmidt. Woher dieser Vertrauensvorschuss kam,
gilt es noch zu untersuchen – so wurde Stuckenschmidt nicht nur binnen kurzem Direktor
der Abteilung für Neue Musik des US-Senders RIAS und wesentlicher Musikkritiker der
ebenfalls von den Amerikanern gegründeten Neuen Zeitung, er musste außerdem, wenn
man seiner etwas koketten Erzählung Glauben schenkt, mühsam überredet werden, 1953
eine Professur an der Technischen Universität anzunehmen. Bevor er sein Lehramt an-
trat, bereiste er auf Einladung des State Department die USA. Er hatte jedoch darauf be-
standen, dass, wegen seiner anderweitigen Verpflichtungen, die Reise nicht länger als zwei
Monate (!) dauern solle. Hier hatte er reichlich Gelegenheit, alte Bekanntschaften aufzufri-
schen und neue zu machen sowie ausführlich die amerikanische Kultur kennen zu lernen.
Eine Art Stammbuch mit Eintragungen von Igor Stravinskij, Arnold Schönberg, Kurt
Weill, Paul Hindemith, George Antheil, Thomas Mann, Arthur Schnabel (um nur die be-
kanntesten zu nennen) zeugt von seinem intensiven Besuchsprogramm. Rückblickend
bemerkenswert erscheint der Umstand, dass jene, auf die der amerikanische Segen derart
niederprasselte, dies mitnichten beargwöhnten.
Unter den Musikoffizieren dürften John Evarts, Nicolas Nabokov und Everett Helm
die herausragenden Persönlichkeiten sein. Über John Evarts, der immer wieder als Tauf-
pate der Münchner Musica Viva bezeichnet wird, wissen wir noch zu wenig, über Nabo-
kov17 sehr viel. Von beiden soll hier nicht die Rede sein. Im Folgenden lediglich ein paar
Stichworte zum Werdegang Everett Helms, nicht zuletzt um zu zeigen, wie Auftrag, per-
sönliches Sendungsbewusstsein bzw. einfach freundliche Hilfsbereitschaft einander durch-
drangen bei der Re- oder Neuorganisation des westdeutschen Musiklebens.
Everett Helm (1913–1999) absolvierte ein postgraduales Studium an der Universität
Harvard in den Fächern Komposition bei Walter Piston und Musikwissenschaft bei Hugo
Leichtentritt. Für die Jahre 1936 bis 1938 erhielt er ein Reisestipendium der Universität,
wobei er sich zum Befremden seiner Fakultät nicht für einen Studienaufenthalt bei Nadia
Boulanger in Paris entschied, wie es unter amerikanischen Kollegen seiner Generation äu-
ßerst verbreitet war, sondern zwei Jahre in Asolo bei Gian Francesco Malipiero studierte
und ein weiteres Jahr in England bei Ralf Vaughan Williams und Alfred Einstein. 1939
wurde er in Harvard promoviert.
Überzeugt, er könne nicht auf Menschen schießen, wurde er untauglich für den Dienst
an der Waffe von der Armee als Musikbotschafter nach Lateinamerika entsandt. Durch
Vermittlung von Harrison Kerr, einem Boulanger-Schüler, wurde er im Auftrag der Army
17 Ian Wellens, Music at the Frontline. Nicolas Nabokov’s Struggle against Communism and Middlebrow Cul-
ture, Burlington 2002.
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Civil Affairs Division als Kulturoffizier nach Deutschland geschickt. Attraktiv mag für
die künftigen Kulturoffiziere gewesen sein, dass die Pläne der OMGUS die »cultural re-
education« als vorrangiges Ziel auswiesen. Im betreffenden Bulletin des State Department
ist außerdem von einer Wiederherstellung der »national German culture« die Rede und
von einer Überwindung der Isolation der Nationalsozialismus-Zeit.18 Für diese Aufgabe
bezog Helm ein Büro in Darmstadt, wo er alsbald mit Wolfgang Steinecke in Kontakt
kam. Diesen unterstützte er, administrative Hürden bei der Etablierung der Freienkurse
für Neue Musik zu überwinden, half mit Naturalien wie etwa Papier für die ersten Pro-
grammhefte und stellte ab 1949 Gelder für die Patenring genannten Stipendien zur Unter-
stützung mittelloser Teilnehmer zur Verfügung; die Militäradministration beauftragte
ihn im Gegenzug zu Teilnahme an den Kursen, um zu prüfen, ob das Geld gut angelegt
sei. Er dürfte mutmaßlich nichts lieber als das getan haben, war er doch in Darmstadt
unter Kollegen: 1955 wurde dort seine Komposition Eight Minutes for Two Pianos aufge-
führt und 1955/57 organisierte er gemeinsam mit Steinecke eine Ives-Ausstellung. Auch
nach seinem Ausscheiden aus dem aktiven Armeedienst bleibt Helm die Schaltstelle zwi-
schen den amerikanischen Behörden und den Ferienkursen; so stellt er 1954 den Kontakt
zwischen Cage und Steinecke her.19
Institutionen
Die Darmstädter Ferienkurse waren, ähnlich wie die Kasseler Documenta, eine eigentüm-
lich politisch /unpolitische Veranstaltung.20 Wenn Kunst um ihrer selbst willen, Abstrak-
tion und Atonalität der sowjetischen Doktrin zufolge ein Skandalon waren,21 stellte es ein
Politikum dar, wenn man ihnen im Westen demonstrativ gut subventionierte Schutzräume
schuf. Diese Veranstaltungen hatten anfangs keinen Rückhalt bei einer größeren Gruppe
der Bevölkerung; zudem konstatiert Saunders, dass auch die amerikanischen Militärs mit
Befremden auf die Musik reagierten, die in Darmstadt zu hören war, und geht so weit, die
Ferienkurse als eine »kühne Initiative« der amerikanischen Militärregierung zu bezeich-
nen.22 Im Kontext des Kalten Krieges ließe sich überspitzt formulieren: Allein schon der
Umstand, dass der Ortsname Darmstadt für die Kulturverwalter der DDR ein derartiges
Reizwort war, legitimierte das Festhalten an dieser zweifelsohne elitären Veranstaltung
von Weltruf.
18 Bulletin vom 27.7.1947. Abgedruckt in: Germany, 1947–1949. The Story in Documents, hrsg. vom Uni-
ted States Department of State. Office of Public Affairs, Washington 1950.
19 Mehr Informationen zu Helm siehe Amy C. Beal, »Negotiating Cultural Allies: American Music in
Darmstadt, 1946–1956«, in: JAMS 53 (2000), S. 105–139.
20 Vgl. Im Zenit der Moderne. Die Internationalen Ferienkurse für Neue Musik Darmstadt. 1946–1966.
Geschichte und Dokumentation, hrsg. von Hermann Danuser und Gianmario Borio, 4 Bde., Freiburg 1997.
21 Das Verhältnis von Kulturpolitik und künstlerischer Produktion stellt die Autorin erhellend an einem
Beispiel dar: Anne Shreffler, »Ideologies of Serialism: Stravinsky’s Threni and the Congress of Cultural
Freedom«, in: Festschrift für Reinhold Brinkmann, in Vorbereitung.
22 Vgl. Frances Stonor Saunders, Wer die Zeche zahlt … Der CIA und die Kultur im Kalten Krieg, Berlin
2001, S. 34f.
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Dass ein Besatzer bemüht sein wird, den Besetzten seine Kultur näher zu bringen, liegt
auf der Hand – in Darmstadt jedoch haben wir es mit einem eigentümlichen Nehmen und
Geben zu tun. In den ersten Jahren, als die Musik mit einer gemäßigten Tonsprache so-
wohl die Konzertprogramme in ganz Deutschland als auch das Programm der Ferienkurse
dominierte, waren selbstverständlich amerikanische Komponisten wie Aaron Copland
oder Walter Piston in den Konzertprogrammen vertreten. Als um 1950 das Ansehen einer
tonalen, im weitesten Sinne neoklassizistischen Kompositionsweise stark nachließ (ein Um-
stand, den es noch genauer zu untersuchen gilt)23, ging das Befassen mit amerikanischer
Musikgeschichte dennoch weiter: Zwischen 1946 und 1956 gab es in Darmstadt neun Vor-
träge über amerikanische Musik. Es sei noch einmal daran erinnert, dass es für dieUSA ein
wesentliches Ziel war, wie Edgard Varèse in einem Interview mit der New York Times vom
8. Oktober 1950 nach seinem Darmstadtaufenthalt24 hervorhob, endlich von den Deutschen
als »Kulturvolk« (er gebraucht das deutsche Wort) anerkannt zu werden und diese vom
Vorhandensein und vom Wert der amerikanischen Traditionen zu überzeugen. Das war
ein Problem, denn in den USA war ein solches Traditionsbewusstsein eher schwach ausge-
prägt; Charles Ives wurde ein Vierteljahrhundert, nachdem er aufgehört hatte zu kompo-
nieren, erst langsam entdeckt, und Komponisten wie Henry Cowell oder John Cage waren
allenfalls in einer Nischenkultur beheimatet.
So dürfte der Hindemithschüler Wolfgang Eduard Rebner mit seinem Darmstädter
Vortrag »Amerikanische Experimentalmusik« der erste gewesen sein, der von einer Tra-
dition der amerikanischen Experimentalmusik sprach. Die einigermaßen paradoxe Ver-
bindung von Tradition und Experiment war geeignet, dem Vorwurf der Traditionslosigkeit
die Grundlage zu entziehen bzw. Traditionslosigkeit als ein befreiendes Moment erschei-
nen zu lassen. In diesem Paradox dürfte ein Teil der Faszination des legendären Darmstadt-
auftritts von John Cage im Jahre 1958 begründet gewesen sein.
Was weiter oben mit Geben und Nehmen beschrieben wurde, fand nicht zuletzt seinen
Ausdruck darin, dass man (überspitzt gesagt) in Darmstand eine nordamerikanische Avant-
garde entdeckte, systematisierte und kanonisierte, bevor die US-amerikanische Öffentlich-
keit überhaupt eine Ahnung von deren Existenz im eigenen Land hatte. Das Konzept der
Westanbindung wirkte somit durchaus auf die USA zurück; das Junktim Avantgardismus /
Freiheit hielt mutmaßlich über den Umweg Europa Einzug in den USA.
Um Missverständnisse zu vermeiden: Die Betrachtung der Darmstädter Ferienkurse
unter den Vorzeichen des Kalten Krieges soll nicht die enorme Bedeutung dieser Institution
für die Nachkriegsmusikentwicklung herunterspielen. Es soll lediglich darauf hingewiesen
23 Spätestens seit der Gründung der BRD, wie Jost Hermand diagnostiziert, vollzog sich eine Trend-
wende in der zeitgenössischen Musik: »jene ›Halbmoderne‹, die sich aufgrund ihrer Tonalität, ihrer
humanistischen oder religiösen Inhaltlichkeit wenigstens einer gewissen Beliebtheit erfreut hatte, war
in der Adenauerschen Restaurationsperiode plötzlich ›out‹, während jene eher atonale, dodekaphonische,
›abstrakte‹ Musik eines Schönberg und seiner Schule plötzlich als ›in‹ galt.« Hermand, »Die restaurierte
Moderne«, S. 177.
24 Die US-Regierung finanzierte Varèses Reise nach Darmstadt 1950, verlangte aber im Gegenzug
einen Bericht nach seiner Rückkehr (ein Bericht ist nicht bekannt, er kam nie wieder, obwohl ihn Stei-
necke immer wieder einlud).
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werden, dass eine Institution im Kalten Krieg beides zugleich sein konnte: künstlerisches
Experimentierfeld u nd Aushängeschild der selbsternannten freien westlichen Welt. Die
Vorstellung, man könne kompositorische Verfahrensweisen entwickeln, die so hermetische
Strukturen ergeben, dass solcheMusik nicht mehr, wie es die Nazis getan hatten und die Sow-
jets taten, instrumentalisiert werden könne, ist eine Denkfigur des Kalten Krieges. Ebenso
ist die relative Entfernung von einem größeren Publikum vor dem Hintergrund des Im-
perativs der sogenannten Volksverbundenheit im sowjetischen Einflussbereich zu sehen.
In diesem Kontext gibt es kaum eine Form ästhetischer Artikulation, die sich nicht in das
Konzept der Westernisation integrieren ließ. Selbst der Flirt der Popart mit dem Trivialen,
das orgiastische Potential der Rockmusik und die Liaison der Beat-Poetry mit dem Porno-
graphischen und den gewalttätigen Eruptionen der Groschenromane konnten Anfang der
1960er Jahre in ihren radikalen individualistischen Impulsen als Manifestation des west-
lichen Freiheitsstrebens verkauft werden.25 Die Orte vermeintlich größter künstlerischer
Autonomie erfüllten ein klares politisches Ziel in der Konfrontation des Kalten Krieges.
Die Liste der Institutionen, die eine noch offensichtlichere Rolle im Kalten Krieg der
Kulturen spielten, ließe sich fortsetzen. Gerade der Vergleich von Paaren wie
– der KOMINFORM mit dem Congress for Cultural Freedom mit ihren Festivals, Zeit-
schriften, Konferenzen und Ausstellungen
– den Darmstädter und Geraer Ferienkursen
– Radiosendern wie Radio Liberty /Radio Free Europe oder Radio Moskau mit seinen
Auslandsprogrammen
– den Amerikahäusern und den zahlreichen Institutionen der Ostanbindung,
um nur einige zu nennen, versprechen weiteren Aufschluss über den Kalten Krieg.
Versäumnisse
Im Vorangegangenen konnten allenfalls offene Fragen als solche plausibel gemacht werden;
wir verfügen bisher nur über kleine Erkenntnisbruchstücke der Wechselbeziehungen des
Kalten Krieges. Gerade die Problematik von systemkonfrontationsbedingten Konflikten
innerhalb eines Landes /Machtblockes klang allenfalls am Rande an; dahinter verbirgt sich
eine Unzahl von offenen Fragen.
Von Musik war viel zu wenig und viel zu oberflächlich die Rede.26 Die ersten Indizien
und äußerlichen Befunde gilt es mittels Analyse von Musik und Musikprozessen zu überprü-
fen. Gemessen daran, dass es aller Wahrscheinlichkeit nach weniger Stockhausens Kreuz-
spiel als vielmehrMy Generation von The Who war, dem die realsozialistischen Machthaber
25 Die beste Kontrollgröße ist dabei die Reaktion der ›anderen Seite‹, in diesem Falle eine Rede Willi
Bredels auf der Plenartagung der Ostberliner Akademie der Künste am 30.5.1962: »Die in der Bundes-
republik planmäßig geförderte amerikanische Kulturbarbarei, die durch Propagierung von Verbrechen
und Perversitäten letztlich dem Antikommunismus dient, müssen wir durch gründliche kulturpolitisch-
wissenschaftliche Untersuchungen und Forschungen in ihrer wahren Absicht entlarven.« Stiftung Archiv
der Akademie der Künste (Berlin), ZAA [zentrales Verwaltungsarchiv], Sig. 421, Bl. 106.
26 Vergleiche Uta G. Poiger, Jazz, Rock and Rebels. Cold War Politics and American Culture in a Divided
Germany, Berkeley u. a. 2000.
Musik / Kultur im Kalten Krieg276
seit Mitte der 1960er Jahre kein rechtes musikalisches Identifikationsangebot für ihre jungen
Menschen entgegensetzen konnten, war hier zu wenig von Populärmusik die Rede.
Die Nachkriegskulturgeschichte wird sicherlich nicht gänzlich neu geschrieben wer-
den, aber sie wird nach dem nur langfristig zu denkenden Projekt einer ›Kulturgeschichte
des Kalten Krieges‹ um zahlreiche Perspektiven bereichert sein. Eine dieser Perspektiven
sei in Form einer Hypothese angedeutet: Könnte es sein, dass der Kalte Krieg (parallel zu
zahlreichen Modernisierungsbremsen und humanitären Katastrophen) für die Nachkriegs-
gesellschaften ganz erhebliche Innovationsschübe mit sich brachte?
Wäre ohne die Systemkonkurrenz
– Neue Musik auf diese Weise gepflegt worden (in Ost wie West)?
– das Kulturleben in Ost und West (wohl eine Parallele zum Wettrüsten) derart ausge-
baut worden?
– Jugendkultur (wenn auch zum Teil an den Adressaten vorbei) so gefördert worden?
und vieles mehr.
Die Kürzungen im Sozialen und Kulturellen der Gesellschaften nach dem Ende des Kalten
Krieges stimmen diesbezüglich nachdenklich.
Wissenskulturen undmusikalischeWissens-
kulturen in der Frühen Neuzeit
Rainer Bayreuther (Würzburg)
Einführung
In den letzten Jahren hat sich die Erforschung der Wissensgeschichte der Frühen Neuzeit
(16. bis 18. Jahrhundert) zu einem Schlüsselthema der historischen Disziplinen entwickelt.
Es hat sich gezeigt, dass das neue Wissen in Astronomie, Philosophie, Mathematik, Medi-
zin, Mechanik und anderen Wissensgebieten nicht adäquat begriffen werden kann, wenn
man es nur als Kumulation von neuen Erkenntnissen versteht. Vielmehr gibt es gemeinsame
Strukturmerkmale und Kulturtechniken der Generierung und Anwendung vonWissen, die
paradigmatisch für die Kultur der Frühen Neuzeit stehen und die die Wissensgebiete auf
neue Weise miteinander verbinden. Die Frühe Neuzeit hat das aus Antike und Mittelalter
ererbte Selbstverständnis, dass auch die Musik und das musikalische Wissen Bestandteil
eines universalen wissenschaftlichen Kontextes sind, fortgeschrieben. Sie hat die Art und
Weise der Kontextualisierung aber grundlegend neu definiert. Empirische Generierung und
mathematische Systematisierung von Wissen sind dabei die entscheidenden Faktoren.
Ziel des Symposiums ist, die spezifisch frühneuzeitliche Kontextualisierung näher zu
beleuchten und neue Perspektiven der transdisziplinären historischen Musikforschung auf-
zeigen. Das schon allein institutionell zu organisieren, ist im Betrieb der historischen Musik-
forschung nicht einfach, wie die Erfahrungen der vergangenen Jahre gezeigt haben. Wer
aktuelle Methoden der Kulturwissenschaft, die beispielsweise in der Ethnologie oder in
gegenwartsbezogenen Forschungsfeldern entwickelt wurden, an einem historischen Gegen-
stand erproben und ihre Relevanz für die historische Musikforschung überprüfen wollte,
hat sich nicht selten die Finger verbrannt. Das Konzept des Symposions ist in Ansehung
dieser Problematik entstanden. Im Mittelpunkt stehen drei Schlüsseldisziplinen der früh-
neuzeitlichenWissenskultur: Mathematik, Naturphilosophie /Medizin und Enzyklopädie /
Universalwissenschaft. In jedemGebiet steht ein musikhistorisches Referat den allgemeiner
gehaltenen Ausführungen aus einer Nachbardisziplin gegenüber. Die beiden Referate sol-
len jeweils Brücken von gegenüberliegenden Ufern bauen. Das Meer unter diesen Brücken
aber ist ein und dasselbe.
Da das vorgesehene Referat des Medienwissenschaftlers Bernhard Siegert (Weimar)
krankheitsbedingt ausfiel, habe ich meinen Beitrag zumGeneralbass um einige mathematik-
historische Ausführungen erweitert, die eigentlich Berhard Siegert zugedacht waren. Wenn
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sie auch dessen Kompetenz in diesem Gebiet schwerlich erreichen können, schienen sie
mir dennoch notwendig, um die Thesen des Beitrags wenigstens notdürftig auch außer-
halb meines angestammten Fachs zu verankern.
Rainer Bayreuther (Würzburg)
Generalbass und Differentialmathematik
Denkfiguren des 17. Jahrhunderts
Hat die mit dem Begriff des Unendlichen operierende mathematische Analysis ab etwa
1680 das musikalische Denken tatsächlich tiefgreifend verändert, wie behauptet worden1
und wie aufgrund der immensen kulturellen Dimension der Analysis zu erwarten ist? Und
wenn ja, wo wäre dies musikalisch zu lokalisieren? Es gibt für die These keine direkten
musiktheoretischen Quellen, es gibt eher eine Quellenlage, die einen skeptisch machen
könnte. Die Mathematisierung der Musik geschah im 17. und 18. Jahrhundert mithilfe der
Kombinatorik,2 nicht der Analysis. Musikalisch interessierte Mathematiker wie Gottfried
Wilhelm Leibniz und Leonhard Euler, bei denen vorausgesetzt werden kann, dass sie die epis-
temische Tragweite des Rechnens mit unendlichen Größen erkannten, verwenden für die
mathematische Modellierung musikalischer Vorgänge nicht die Analysis, sondern argumen-
tieren kombinatorisch, wie Leibniz,3 oder klassisch-intervallarithmetisch, wie Euler.4 Was
bedeutet dieser Befund? Er bedeutet zunächst nur, dass die angestammten musikalischen
Kategorien Intervall und Dissonanz zu ihrer theoretischen Beschreibung nichts außer
Arithmetik benötigen und dass die für den Generalbass entwickelten Zeichensysteme, vor
allem die Generalbassbezifferung, der Zeichenpraxis der Kombinatorik näher verwandt
sind als der der Analysis. Er bedeutet hingegen nicht, dass die Charakteristik der faktischen
Performanz und Prozessualität der Generalbassmusik plausibler mit Kombinatorik und
Arithmetik in Verbindung zu bringen sei als mit Infinitesimalmathematik.
1 Vgl. Sebastian Klotz, »Tonfolgen und die Syntax der Berauschung. Musikalische Zeichenpraktiken
1738–1788«, in: Das Laokoon-Paradigma. Zeichenregime im 18. Jahrhundert, hrsg. von Inge Baxmann,
Michael Franz und Wolfgang Schäffner, Berlin 2000, S. 306 –338, hier: S. 324.
2 Vgl. Sebastian Klotz, »Ars combinatoria oder ›Musik ohne Kopfzerbrechen‹. Kalküle des Musika-
lischen von Kircher bis Kirnberger«, in:Mth 14 (1999), S. 231–245; ders., Kombinatorik und die Verbindungs-
künste der Zeichen in der Musik zwischen 1630 und 1780. Zur Genese operativer musikalischer Zeichenformen
in Kompositionstheorie, Instrumentenbau, Typographie und Würfelspiel, Berlin 2006.
3 Gottfried Wilhelm Leibniz, Dissertatio de arte combinatoria […], Leipzig 1666, Frankfurt 21690, in:
Sämtliche Schriften und Briefe, Bd. VI /4, Berlin 1930, S. 163– 230, bes. Problem 6.
4 Leonhard Euler, Tentamen novae theoriae musicae, ex certissimis harmoniae principiis dilucide expositae,
St. Petersburg 1739 (verfasst bis ca. 1731).
Bayreuther: Generalbass und Differentialmathematik 279
Indessen behaupte ich eben letzteres: Zwischen Generalbassmusik und infinitesimaler
Mathematik gibt es einen inneren Zusammenhang. Die entscheidende Kategorie, die diese
Behauptung plausibel macht, ist keine Kategorie der ererbten Musiktheorie, wohl aber
eine der Musik: Bewegung.5 In Kürze lässt sich die These so formulieren: Die tiefgreifende
Veränderung in der Musik um 1680 und die mathematische Revolution der infinitesimalen
Analysis um 1680 wurzeln beide in einer neuen Fokussierung, mit der dieWahrnehmung auf
ein Phänomen zugreift. Soll ein Phänomen, so wie es sich zu einem bestimmten Zeitpunkt
darstellt, wahrnehmend erfasst werden, dann ist von seiner Veränderlichkeit in der Zeit
nicht zu abstrahieren, sondern im Gegenteil jene Veränderlichkeit zu erfassen. Charakteris-
tisch für diesen neuen Begriff von Analyse ist, dass die Dynamik des Phänomens dadurch
erfasst wird, dass die Bewegung der sie nachvollziehenden Wahrnehmung untersucht wird.
Das heißt, der Modus des Wahrnehmens fällt in eins mit dem Modus des Bewegens. Alle
diese allgemeinen Charakteristika der Analyse eines Phänomens lassen sich, so meine
These, in der generalbassgestützten Musik ab ca. 1680 auffinden.
Zunächst einige musikalische Problemanzeigen. Wolfgang Caspar Printz diskutiert in
seiner Theorieschrift über die Intervalle die Konsonanzeigenschaften der Quinte.6 Das
Problem ist nicht die reine Quinte mit dem Verhältnis 2:3, das Problem ist die temperierte
Quinte, die in der zu Printz’ Zeiten gebräuchlichsten Stimmung, der mitteltönigen Stim-
mung mit Viertelkommateilung, um den vierten Teil des syntonischen Kommas schwebt.
Das syntonische Komma ist das Verhältnis 80:81, das heißt, die Quinte ist um den irratio-
nalenWert 4√
⎯
80:81 temperiert. Gilt dann das traditionelle intervallarithmetische Argument,
dass Intervalle irrationaler Größe unrein sind? Printz verneint das für diese Quinte mit
einer interessanten Argumentation: In der Viertelkommateilung »kommet die Natur selbst
der Concordantz dergestalt zu hülffe /dass sie die allzugroße Confusion in ein liebliches
Schweben verwandelt […]. Ja ich halte gäntzlich dafür /dass der Allweise Schöpffer /um
diese Concordanz desto annehmlicher zu machen/weil doch das menschliche Gemüth
durch ein anmuthiges Schweben/und Trilleto sehr afficiert und ergetzet wird /diesen defec-
tum Quintae höchst weißlich in die Natur verordnet hat: dass also solcher Defect nicht
für eine Imperfection, sondern vielmehr für eine Vollkommenheit und Zierd der Quinta
zu achten ist.«7
Es kommt für Printz offenbar nicht auf eine starre arithmetische Idealgestalt des Inter-
valls an. Zur Quinte gehört das anmutige Schweben und Trillern. Durch diese innere
Bewegung ragt sie in ihre intervallische Umgebung hinein. Bis auf reine, stehende Drei-
klänge am Schluss gibt es auch kaum eine Quinte im musikalischen Satz um 1680, die nicht
von oben oder von unten erreicht wird, also aus mehr oder weniger dissonanten Intervallen
heraus, oder die im harmonischen Verbund mit Septimen, Sekunden, Sexten usw. auftritt.
Wäre sie nicht temperiert, dann stellte sie gleichsam eine Insel der Reinheit dar, während
5 Als musiktheoretische Kategorie spielte Bewegung in der antiken und mittelalterlichen Musiktheorie
keine Rolle, weil es keinen vom Rhythmus unabhängigen Bewegungsbegriff gab.
6 Wolfgang Caspar Printz, Exercitationes musicae theoretico-practicae curiosae de concordantiis singulis, das
ist Musicalische Wissenschafft und Kunst-Übungen von jedweden Concordantien […], 3. Teil: De Quinta […],
Dresden 1689, S. 25f.
7 Ebd.
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um sie herum ein schmutzig-braunes Meer imperfekter und desto stärker temperierter
Intervalle brandete. Ein und derselbe Ton, der im Verhältnis zu einem zweiten eine Quinte
ist, ist im Verhältnis zu einem dritten eine kleine Terz, zu einem vierten eine große Sekund
oder ein anderes Intervall. Je bewegter der musikalische Satz ist, desto vielfältiger und
einer distinkten einzelnen Wahrnehmung unzugänglicher ist dieser Ton.
Hierfür ein Beispiel, eines von unzähligen möglichen im 17. Jahrhundert, Johann Her-
mann Scheins Konzert »Allein Gott in der Höh sei Ehr«:
Notenbeispiel 1: Johann Hermann Schein, »Allein Gott in der Höh sei Ehr«, in: Opella nova, Ander
Teil Geistlicher Konzerten, Leipzig 1626 (Neue Ausgabe Sämtlicher Werke, Bd. 5, hrsg. von Walter
Werbeck, Kassel u.a. 1986), T. 3– 4
In der Floskel des Canto II (die hier den Canto I nach oben kreuzt), einer Allerweltsfloskel
des konzertierenden Stils der Zeit, erscheint zweimal die Quinte a zum Grundton des
D-Dur-Akkords (gestrichelt markiert). Obwohl das a in den beiden Gruppen von je vier
Achteln dieselbe harmonische Funktion einnimmt, nämlich die Quinte eines D-Dur-Drei-
klangs zu sein, wird sie höchst unterschiedlich wahrgenommen. In der ersten Achtelkette
steht das a auf der leichtesten Zählzeit, und das ist auch Teil seiner harmonischen Qualität.
Es wird aus dem dissonanten Vorhaltston h heraus erreicht, der Oberquarte zum Canto I,
die in die konsonante Terz fis-a aufgelöst wird. Die prägnanteste Akkordfarbe steuert hier
in der Tat das h auf der Schwerpunktzeit bei, während das a nur angetupft und in der ba-
rocken Aufführungspraxis ohnehin sehr leicht, ja kaum wahrnehmbar ausgeführt wird.
Dieser nominelle Akkordton a soll in der ersten Achtelgruppe auch nicht eigentlich und als
solcher wahrnehmbar sein. Nur die Ahnung oder die gleichsam theoretische Präsenz des
Tons soll vermittelt werden. Genau das wird hundert Jahre später die innere Bestimmung
der basse fondamentale bei Rameau sein: dem Gravitationszentrum eines Akkords zu theorie-
fähiger und gleichzeitig hörbarer Präsenz zu verhelfen. Um es hier zunächst einmal in
der Sprache der barocken Malerei zu sagen: Der Ton a muss in der äußersten Grauzone
verbleiben, dort, wo die vom Licht beschienenen Gegenstände in das amorphe Schwarz
übergehen. An genau dieser Nahtstelle hat das a in der Topographie der harmonischen
Dynamik seine Lage. In der ersten Achtelgruppe stehen die dissonanten Vorhalte im hel-
len Licht der Wahrnehmung. Denn der Vorhalt h-a wird durch den nach oben extensivier-
ten stärkeren Vorhalt c-h-a der nächsten Achteltöne noch überboten – woraus zugleich
erhellt, dass h und c-h keine Intervalle eigener Dignität bilden, sondern nur dynamische
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Vorstadien des noch nicht in seiner vollen harmonischen Wirksamkeit realisierten a sind.
Erst in der zweiten Achtelgruppe rückt das a ins Licht der Wahrnehmung. Es steht nun
an erster Stelle der Achtelkette, die Serie der dissonanten Vorhalte im Canto II wird durch
das a triumphal beendet, und das a zeigt sich im vollen Licht als der eigentliche, bisher
verborgene harmonische Angelpunkt der gesamten Achtelbewegung. Die Achtelbewegung
des Canto II steuert nicht nur die harmonische Aufmerksamkeit, sie ist selbst die in eine
Tonfolge abstrakt transformierte Wahrnehmung, als hätte sich der Lichtkegel, der in der
barocken Malerei oft zugleich das Auge des Betrachters ist, auf der harmonischen Topogra-
phie der Achtelkette auf ihr eigentliches Zentrum hin bewegt, das zuerst noch im Dunkel
war und sich erst nach und nach in seiner wahren Bedeutung zu erkennen gibt.
Die kompositorische Struktur verrät also, dass in den Generalbassfloskeln keine isolier-
ten Intervallverhältnisse mehr wahrgenommen werden. Die Musik des 17. Jahrhunderts
entfaltet nicht mehr Intervallverhältnisse als solche. Sie entwickelt eine harmonische
Dynamik, in der die Intervalle die unterschiedlichsten Funktionen einnehmen können.
Perzipiert wird die harmonische Dynamik selbst, und zwar als e i n e Perzeption. Ganz
gleich, ob dies im frühen 17. Jahrhundert, etwa im Schein-Beispiel, schon als Anzeichen
tonaler Zentren zu werten ist oder nicht – selbst eine funktionsharmonische Analyse, die
ja die funktionale Beziehung der Harmonien zueinander in den Blick nimmt, würde weder
die eigentümliche Dynamik des Vorgangs insgesamt erfassen, noch könnte sie die einzel-
nen Momente als Momente des dynamischen Vorgangs beschreiben: Das eine a wäre ihr
wie das andere.
Scheins Floskel ist, wie gesagt, im ersten Drittel des 17. Jahrhunderts eine Allerwelts-
floskel. Solche Floskeln – und damit auch die ihnen innewohnende harmonische Dyna-
mik – sind in allen Stimmen konzertierender Kompositionen zu finden. Aber nicht im
Bass. Der Generalbass bildet zu den konzertierenden Stimmen ein ruhendes, statisches
Gegengewicht. Was es noch nicht gibt und was sich erst im letzten Drittel des 17. Jahr-
hunderts entwickelt, ist der autonom fließende ›walking bass‹, der dann die Musik der
Generation Bach /Telemann prägt. (Erste Ansätze des ›walking bass‹ finden sich in Monte-
verdis L’incoronazione di Poppea und dann in der venezianischen Kammermusik ab 1650.8)
Die Musikhistoriographie hat dem Aufkommen dieses fließenden Generalbasstyps bis-
her wenig Beachtung geschenkt. Mit ihm sind aber paradigmatische Neuorientierungen
des Komponierens verbunden, die einem Epochenwechsel gleichkommen. Wie ich am
Beispiel Corelli zeigen werde, funktioniert der spätbarocke ›walking bass‹ nach dem Be-
wegungsmuster, das in Scheins geistlichem Konzert zu beobachten war – aber eben nicht
in einer Mittel-, sondern in der Bassstimme. Der Fundamentbass, das Rückgrat und Fun-
dament des Satzes, ist kein ruhendes Fundament, auf dem sich das bewegte Leben ab-
spielt, er ist selbst in ruheloser Bewegung. Die Bewegung des Basses ist einerseits der
Spiegel des harmonischen Geschehens selbst; aus diesem Grund hat die Musiktheorie ab
ca. 1700 die Generalbasslehre zur Kompositionslehre überhaupt erhoben. Sie ist anderer-
seits der Spiegel der harmonischen Dynamik, also eine Ebene des Wissens in Relation
zur Harmonik, gleichsam ein Wissensspeicher harmonischer Vorgänge innerhalb des har-
8 Eleanor Selfridge-Field, Venetian Instrumental Music from Gabrieli to Vivaldi, New York 31994, S. 180.
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monischen Prozesses selbst. Werckmeisters allgemeine Definition des Generalbasses als
»Wissenschafft von der Music« lässt sich daher nicht nur auf die Generalbass l e h r e , son-
dern auch auf die Generalbass s t i mme beziehen.9
Notenbeispiel 2: Arcangelo Corelli, Preludio der Sonata I aus den Sonate da camera op. 2, Rom
1685 (Les Œuvres de Arcangelo Corelli, hrsg. von Joseph Joachim und Friedrich Chrysander, Bd. 1,
London 1890), T. 1ff.
Heutige harmonische Analyse dieses Beginns der 1. Kammersonate von Arcangelo Corelli,
gleich welcher Schule sie folgt, verfährt bei einer Interpretation der Basslinie nicht an-
ders als die zeitgenössischen Theoretiker: Sie sucht nach Gerüsttönen, die die Harmonie
konstituieren, und ordnet diesen die übrigen als harmonieirrelevante Nebennoten zu. Mat-
theson nennt die Gerüsttöne »anschlagende Noten«, weil auf ihnen der Akkord faktisch
angeschlagen wird,10 oder auch »Fundamentnoten«, die de facto das Fundament eines Ak-
kords bilden, auch wenn sie in einem unablässigen Strom von Bassnoten, womöglich noch
auf schwacher Zählzeit, verborgen sein können.11 Heinichen argumentiert wahrnehmungs-
theoretisch, indem er »virtuell lange« von »virtuell kurzen« Generalbassnoten unterschei-
det.12 Die virtuell langen Noten des Generalbasses sind diejenigen, die man im analytischen
Hören über ihre nominelle Dauer hinaus verlängert und als eigentliche Fundamenttöne
9 Vgl. Andreas Werckmeister, Die Nothwendigsten Anmerckungen Und Regeln Wie der General-Bass wol
könne tractiret werden Und ein jeder so nur wenig Wissenschafft von der Music und Clavier hat denselben vor sich
selbst erlernen könne. Aus dem wahren Fundamente der Musicalischen Composition denen Anfängern zu besserer
Nachricht auffgesezzet und aniezzo mercklich vermehret /und mit vielen Exempeln erkläret […], Aschersleben
o. J. [1698].
10 Johann Mattheson, Grosse General-Bass-Schule, Hamburg 1731 (11720), Reprint Hildesheim 1994,
passim.
11 Vgl. Matthesons Beispiel ebd., S. 208–209.
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von12den faktisch erklingenden Tönen unterscheidet, die dann virtuell noch kürzer werden,
als sie nominell schon sind. Man erkennt in dieser Auffassung einige Ideen, die dann von
Heinrich Schenker zur Grundlegung seiner Lehre vom freien Satz genutzt wurden. In
der Terminologie Schenkers kann man die »virtuell langen« Noten als Hintergrund, die
»virtuell kurzen« Noten als Mittelgrund auffassen.13 Überhaupt werden die folgenden
Analysen manche Parallele zu Schenkers freiem Satz haben, ohne dass in irgendeiner Weise
Schenkers System vorausgesetzt werden soll.
Nach diesen Analysekategorien lassen sich in T. 1–2 von Corellis Sonate D-Dur und
G-Dur in Grundstellung diagnostizieren. Harmonisch liegt dann folgendes Gerüst vor:
Notenbeispiel 3: Corelli, Preludio der Sonata I aus den Sonate da camera op. 2, T. 1– 2, harmo-
nisches Gerüst
Das Ordnungsprinzip, nach demHeinichen dasWissen der Generalbassmusik strukturiert,
ist die Taktart. Den Grund für diese Struktur sieht Heinichen darin, dass die schweren
Zählzeiten der jeweiligen Taktart ein sicherer Hinweis darauf sind, welche Töne im strö-
menden Kontinuum des Generalbasses die Fundamentnoten bilden. Das ist bis in die erste
Takthälfte von T. 2 auch in diesem Beispiel der Fall. Welchen Status haben nach zeit-
genössischem Verständnis in dieser Ordnung aber die übrigen Bassnoten? Sind sie nur
Zierrat der Fundamentnoten? Oder haben sie auch eine nominell harmonische Relevanz,
eine Relevanz, die dann aber jenseits harmonischer Gerüste zu bestimmen wäre? Die
Generalbasslehren der Zeit scheinen auf ersteres hinzudeuten. Friedrich Erhardt Niedt
spricht von »Durchläuffern«, die »gleichsam unbemerckt hindurch schleichen«14, Heinichen
von »geschwinden Noten«15, die »frey durch passiren, als wären sie gar nicht da gewesen«16.
Wie ist dieses konjunktivische Nichts zu verstehen? Als absolute harmonische Irrelevanz?
Oder als harmonische Relevanz, aber unterhalb einer Schwelle des Bemerkbaren, also der
bewusstenWahrnehmung? Im Falle des Letzteren: Welche Bedeutung hätte dann das nicht
Merkliche für das merkliche harmonische Gerüst?
12 Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728, Reprint Hildesheim
1994, S. 258.
13 Heinrich Schenker, Der freie Satz, Wien 1935.
14 Friedrich Erhardt Niedt, Musicalische Handleitung, Hamburg 1710, Reprint Hildesheim 2003, S. Dr.
15 Johann David Heinichen,Neu erfundene und Gründliche Anweisung /Wie Ein Music-liebender auff gewisse
vortheilhafftige Arth könne Zu vollkommener Erlernung des General-Basses, Entweder Durch eigenen Fleiß selbst
gelangen / oder durch andere kurtz und glücklich dahin angeführet werden […], Hamburg 1711, Reprint hrsg.
von Wolfgang Horn, Kassel u. a. 2000, S. 65– 66.
16 Heinichen, Der General-Bass in der Composition, S. 257.
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Die zweite Hälfte von T. 2 bis zur Kadenz nach T. 3 in Corellis Sonate beginnt, statisch
betrachtet, mit einem kleinen Cluster: e, fis und g erklingen gleichzeitig. Also müsste man
hier »durchlauffende« von Fundamentnoten unterscheiden, eine Unterscheidung, die sich
faktisch auch auf die Oberstimmen ausdehnen ließe und dann eine Differenz zwischen
harmonietragenden und Durchgangstönen ergäbe, wobei die Durchgangstöne gegebenen-
falls als Vorhalte zu den harmonietragenden fungierten. Dass Corelli in der 2. Violine eine
Kette von Vorhalten komponiert, die immer auf leichter Taktzeit aufgelöst werden, bis
schließlich mit der Folge cis-d von T. 3 nach T. 4 die Auflösung auf die schwere Taktzeit
erfolgt und eine nachdrückliche Kadenzwahrnehmung hervorruft, ist offensichtlich. Ist
aber der Basston e (5) auch nur als Vorhalt zum d (6) zu begreifen, wie es der Vergleich mit
der 2. Violine nahelegt, indem die dissonierende Sekund e-fis in die Terz d-fis aufgelöst
wird? Dann müsste man das d (6) zum Eigentlichen der beiden Basstöne (5) und (6) erklä-
ren. Das wäre aber äußerst fragwürdig. Denn im harmonischen Gesamteindruck sind beide
Basstöne gleich wichtig. Wenn man dem Vorhalt fis-e der 2. Violine Priorität einräumt,
dann handelt es sich bei (5) bis (6) um einen e-Moll-Akkord, in dem der Bass vom Grund-
ton (5) in die Septime (6) wechselt und somit die Sekundstellung eines e-Moll-Septakkords
entsteht, die sich regelgerecht in einen Akkord mit der Terz im Bass (7) auflöst. Gesamt-
harmonisch betrachtet muss daher die Hypothese des doppelten Vorhalts verworfen werden.
Die Basslinie von (5) bis (8) hat hier offensichtlich einen anderen Sinn. Sie steuert zu der
Harmonik dieser Stelle eine Qualität bei, die sich nicht nach stimmführungstechnischen
Relationen zu den Oberstimmen bemisst und die nicht in der einfachen Addition von
Gerüsttönen plus Durchgangsnoten aufgeht.
Die Bassbewegung (1) bis (4) ist eine Allerweltsfloskel des barocken Generalbasses.
Sie kommt im Preludio von Corellis Sonata da camera mehrmals vor. Allerweltsfloskeln
sind schwierig zu interpretieren. Ihr Auftreten ist häufig, also kaum signifikant, und den-
noch scheinen sie eine tiefliegende, schwer zu fassende Charakteristik anzuzeigen, sonst
würden sie nicht so oft verwendet werden. Die Floskel bringt hier in einen nominell stehen-
den D-Dur-Akkord eine innere Bewegung, und sie ist der Beginn einer langen Achtelkette
im Bass, mit der das gesamte Preludio unterlegt ist. Sogar die Kadenzen, sonst Ruhepunkte
des musikalischen Geschehens, werden – mit einer Ausnahme in T. 8 – durchweg von den
Achteln grundiert. Man sollte das nicht als Pulsieren missverstehen; es handelt sich, um
noch einmal mit Schenker zu sprechen, um einen »Zug«.17 Die Bass-Achtel messen keinen
zeitlichen Raum ab, sondern sie dynamisieren die Harmonik, und zwar so, dass von einem
stehenden Akkord überhaupt nicht gesprochen werden kann. In der hochbarocken Musik
gibt es überhaupt keine rhythmisch oder harmonisch stehenden Akkorde, es sei denn als
Stilmittel, das sich vom normalen Satz abhebt und einen bestimmten Wortsinn im ver-
tonten Text markiert. Es ist am ehesten diese kontinuierliche Dynamisierung nach innen,
durch die sich die Musik um 1680 mit dem in Verbindung bringen lässt, was Deleuze gene-
ralisierend die »operative Funktion« des Barock schlechthin genannt hat: die Leibnizsche
Falte.18 Beim Basston (3) hat der D-Dur-Akkord eine Sextstellung erreicht, eine gegenüber
der Grundstellung labilere Form, die üblicherweise subdominantisch aufgelöst wird. Das ist
17 Schenker, Der freie Satz, § 203ff.
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auch18hier der Fall: Corelli löst nach G-Dur auf. Aber er tut dies nicht aus dem Sextakkord
heraus, eine Möglichkeit, die durchaus bestanden und folgendermaßen ausgesehen hätte:
Notenbeispiel 4: Corelli, Preludio der Sonata I aus den Sonate da camera op. 2, T. 1, hypothetische
Auflösung
Hier wäre die Funktion des Basstons (3), einen Sextakkord zu konstituieren, für die har-
monische Gesamtbewegung der Stelle unmittelbar wirksam geworden. Aber Corelli setzt
das fis (3) in dieser scheinbar naheliegenden Weise gar nicht ein. Das fis ist kein unmittel-
barer Bestandteil des vierstimmigen Satzes. Denn bevor harmonisch tatsächlich etwas ge-
schieht, wird das fis auch schon wieder verlassen, und Corelli vollzieht den Akkordwechsel
vom Grundton (4) aus. Das fis (3) ist nur ein Gradmesser der harmonischen Stabilität, ohne
dass es zu realer satztechnischer Wirksamkeit gelangt. An der Stelle des fis erreicht der
D-Dur-Akkord seine größte Instabilität, für den Hörer ein Indiz, dass der Akkord bald
verlassen wird. In der barocken Aufführungspraxis findet dies im Übrigen darin seinen
Niederschlag, dass die beiden Violinen auf ihre erste Note einen Schwellton anstimmen
würden, der an der Position (3) seinen Höhepunkt erreichte. Es wäre in der Logik dieser
Generalbasspraxis falsch, nach den Basstönen (3) und (4) n i c h t subdominantisch fortzu-
fahren. Der Sinn der Bassfloskel (1) bis (4) besteht also darin, den Grad der harmonischen
Stabilität zu repräsentieren auf einer satztechnischen Ebene, die von den Oberstimmen
abgekoppelt ist.
Auf diese Weise lässt sich auch die Bassbewegung (5) bis (9) begreifen. Die Ausgangs-
lage ist hier insofern eine andere als im T. 1, als kein nomineller harmonischer Stillstand
herrscht, sondern eine aufgrund des Clusters extreme Konfliktsituation, die nach Auf-
lösung verlangt. Die obige Analyse zeigte, dass die Basstöne hierbei zwar beteiligt sind,
ihre Funktion sich darin aber nicht erschöpft. Sie sind nicht einmal nötig, um die wechsel-
seitigen Vorhalte der Violinen in ihrer harmonischen Dynamik identifizierbar zu machen;
man könnte sich die Basstöne an dieser Stelle wegdenken, und dennoch ließe sich die
Kadenzfolge e-Moll → A-Dur7 → D-Dur nachvollziehen. Hinsichtlich der Abfolge der
Dissonanzen stellen die Töne (5) und (6), wie oben skizziert, eher eine Verunklarung dar.
Was die Basstöne hier leisten, ist vielmehr eine Darstellung des harmonischen Gefälles auf
einer eigenen Ebene: Schrittweise wird der Grundton des Zielakkords A-Dur in T. 2 von
der am weitesten entfernten Position aus erreicht, die es in der A-Dur-Skala gibt, dem e (5).
18 Gilles Deleuze, Die Falte. Leibniz und der Barock (orig. Le pli. Leibniz et le baroque, Paris 1988), Frank-
furt a.M. 1995, S. 11. Zur kulturwissenschaftlichen Tragweite von Leibniz’ Falte vgl. Bernhard Siegert,
»Analysis als Staatsmaschine. Die Evidenz des Zeichens und der Ausdruck des Infinitesimalen bei Leib-
niz«, in: Das Laokoon-Paradigma, hrsg. von Inge Baxmann u.a., Berlin 2002, S. 246–273, hier: S. 263.
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Über die Töne (6) und (7) nähert sich die Basslinie ihrem Ziel an und erreicht es bei (8)
an der letzten zeitlichen Marke, die es im T. 2 überhaupt gibt, damit noch ein Achtel spä-
ter, als sich in den Violinen die harmonische Situation bereits geklärt hat. Die Basslinie ist
also auch hier mehr Gradmesser der Harmonik als Bestandteil der Harmonik selbst. Sie
misst den Grad der harmonischen Eindeutigkeit mit dem Maß der Entfernung bzw. Nähe
zum Grundton. Zum Zeitpunkt (5) ist die Eindeutigkeit am geringsten, zum Zeitpunkt (8)
am größten. Die Basslinie ist, und das lässt sich nun durchaus mathematisch formulieren,
gleichsam eine Minimum/Maximum-Analyse der Harmonik. Die Basslinie ist nicht nur
Fundament des Satzes, sondern zugleich Metaebene, in der sich die Dynamik des harmo-
nischen Geschehens spiegelt.
Dieser dynamische Charakter, den der schenkersche »Zug« in der Musik um 1700 be-
kommt und der weitgehend dem »Zug« der Bassstimme zufällt, bleibt bei Schenker selbst
unberücksichtigt. Der schenkerschen Theorie fehlt damit ein wesentliches Element zur
Erklärung gerade dieses Stadiums in der Geschichte der musikalischen Satztechnik. Ich
ziehe es deshalb vor, Erklärungsmodelle aus dem wissenschaftlichen Bewusstsein der Zeit
selbst heraus zu entwickeln. Dieser Versuch sei im Folgenden unternommen.
Die Analyse von Minima und Maxima – das ist das Geschäft der Differentialrechnung.
Parallelisierungen wären aber vorschnell und haltlos, wenn sich nicht zeigen lässt, dass sich
kulturelle Leistungen in so unterschiedlichen Disziplinen wie Analysis und Generalbass
auf dieselben Wahrnehmungsmuster zurückführen lassen. Sowohl Newton als auch Leib-
niz hatten, als sie in den 1670er Jahren unabhängig voneinander das Rechnen mit un-
endlich kleinen Größen entwickelten, Problemstellungen von Minima und Maxima vor
Augen. Das waren zunächst rein mathematische Problemstellungen. Bei Newton war es
die Frage, wie man algebraisch schwierige Ausdrücke wie z.B. gebrochene oder negative
Exponenten anschaulicher als unendliche Reihen darstellen kann; bei Leibniz waren es
Tangentenprobleme.19 Koinzidenzen zwischen Musik und Mathematik an dieser Stelle zu
behaupten, wäre konstruiert, zumal weder Leibniz noch Newton auf die Idee kamen, ihre
Rechentechniken auf die Musik anzuwenden, obwohl sich beide mit musikalischer Akustik
beschäftigten. Daher muss auf einer tieferen Ebene angesetzt werden, auf der Ebene der
Denkfiguren und Modi des Wahrnehmens, die dem Rechnen mit Infinitesimalen zugrunde
liegen. Ich behaupte, dass auf dieser Ebene die inneren Zusammenhänge mit den skizzier-
ten Problemen des Generalbasses deutlicher werden. Diese tieferliegende Ebene des Wahr-
nehmens sind in der newtonschen Infinitesimalrechnung die sogenannten Fluenten und
Fluxionen, bei Leibniz die merklichen und unmerklichen Perzeptionen.
Newton näherte sich seinen mathematischen Problemen durch eine neue Auffassung
dessen, was eine Größe genannt wird. Bisher begriff man Größen als gegeben, fest und
starr. (Das gilt selbst für die kontinuierlichen Größen der Geometrie, denen nur in Re-
lation zu den diskreten Größen eine Art von Bewegung eignet, nicht aber für sich.)
Newton stellt sich demgegenüber eine Gerade nicht mehr als die kürzeste Verbindung
zwischen zwei Punkten vor, sondern als einen kontinuierlich in dieselbe Richtung fließen-
den Punkt, eine Ebene entsprechend als fließende Gerade. Solche fließenden Größen nennt
19 Vgl. Geschichte der Analysis, hrsg. von Hans Niels Jahnke, Heidelberg und Berlin 1999, S. 112.
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er Fluenten. Von diesen Fluenten nun lassen sich Eigenschaften bestimmen, und zwar
nicht des fertigen Gebildes, sondern Eigenschaften während des Fließens, mithin Eigen-
schaften des Fließvorgangs selbst. Ein Beispiel ist die Geschwindigkeit eines Fluenten
zu einem bestimmten Zeitpunkt. Diese Eigenschaft nennt Newton Fluxion. Auch solche
Eigenschaften können nicht direkt, also nicht als statische Größen bestimmt werden.
Man kann die Geschwindigkeit als Weg pro Zeit berechnen, erhält so aber eine Durch-
schnittsgeschwindigkeit, die in einem bestimmten, endlichen Zeitraum erzielt wurde. Um
die Momentangeschwindigkeit zu bestimmen, muss man den Zeitraum dem Wert 0 annä-
hern, also einen unendlich kleinen Zeitraum zugrunde legen, der aber auch nicht = 0 sein
darf, denn sonst ist auch der Weg 0. Dazu führt Newton den Begriff des Moments ein.
Das Moment ist der unendlich oder unbestimmt kleine Zuwachs der Fluxion in einem un-
endlich kleinen Zeitabschnitt.
Hier ist der Begriff des Infinitesimals erreicht, einer Größe, die kleiner (oder größer) ist
als jede gegebene Größe. Wichtig ist in unserem Zusammenhang, dass diesem Infinitesimal
konstitutiv Bewegung einbeschrieben ist. Wenn das Infinitesimal nach dem Prinzip definiert
wird: Sage mir eine beliebig kleine Größe, und ich sage dir eine noch kleinere, dann ist das
konstitutive Merkmal das ständige Sich-Wegbewegen von der beliebig kleinen Größe zu ei-
ner noch kleineren. Daher lässt sich sagen: Newtons Auffassung ist wesentlich kinematisch.
Bei Leibniz steht nicht der Bewegungs-, sondern der Wahrnehmungsaspekt im Vorder-
grund. Leibniz ist der Auffassung, dass jede bewusste Wahrnehmung aus unendlich vielen
kleinen Wahrnehmungen zusammengesetzt ist, die uns als solche nicht zum Bewusstsein
kommen. Er unterscheidet entsprechend zwischen merklichen und unmerklichen Wahr-
nehmungen.20 Der Begriff des Zusammensetzens ist nicht besonders glücklich, denn das
Verhältnis der unmerklichen zu den merklichen Wahrnehmungen ist nicht das Verhältnis
des Teils zum Ganzen, bei dem man gegebene kleine Teile zusammensetzt und zum Gan-
zen kommt. Leibniz meint vielmehr das Verhältnis eines Infinitesimals zu einer gegebenen
Größe:21 Die unmerkliche Wahrnehmung ist kleiner als jede gegebene merkliche Wahr-
20 Leibniz hat diese Wahrnehmungstheorie immer wieder vorgetragen. Drei Nachweise: »Unmöglich
aber kann die Seele klar und bestimmt ihre ganze Natur erkennen und wahrnehmen, wie jene unzäh-
ligen kleinen Vorstellungen, die in ihr aufeinandergehäuft oder vielmehr zusammengedrängt sind, sich
darin bilden […].« (Essais de Théodicée, 1710, § 403). »Dass die Natur auch den Tieren solche hervorge-
hobenen Perzeptionen gegeben hat, sehen wir aus der vielfältigen Sorge, welche sie auf die Erzeugung
von Organen verwendete, die mehrere Lichtstrahlen oder Luftwellen zusammenfassen, damit sie durch
ihre Vereinigung eine stärkere Wirksamkeit erzielen. Etwas Ähnliches findet im Geruch, Geschmack,
Getast und vielleicht noch in vielen anderen Sinnen statt, die uns unbekannt sind.« (Monadologie, 1714,
§ 25.) »[…] dass nämlich eine große Zahl kleiner, gleicher und untereinander im Gleichgewicht stehender
Perzeptionen, die nichts Hervorstechendes und nichts sie auszeichnendes haben, sich der Auszeichnung
und Erinnerung entziehen. […] Wir haben eine unendliche Zahl kleiner Perzeptionen, die wir nicht
unterscheiden können. Ein starkes betäubendes Geräusch – wie z.B. das Gemurmel einer versammelten
Volksmenge – ist zusammengesetzt aus allen kleinen Murmellauten der einzelnen Personen, die man –
einzeln – nicht bemerken würde, von denen man aber doch eine Empfindung haben muß, da man sonst
das Ganze nicht wahrnehmen würde.« (Von einem einzigen allumfassenden Geiste, 1702, in: Gottfried Wil-
helm Leibniz, Die philosophischen Schriften, hrsg. von Carl Immanuel Gerhardt, 7 Bde., Berlin 1875–1890,
Reprint Hildesheim 1960–1979, hier: Bd. VI , S. 529ff.).
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nehmung.21Auch hier spielt also Bewegung eine konstitutive Rolle. Die merklicheWahrneh-
mung ist nicht das gepackte Bündel der unmerklichenWahrnehmungen, sondern der Punkt
des Übergangs, an dem die nicht merklichen Wahrnehmungen in die Zone des Merklichen
übergehen. Die Zusammensetzung der nicht merklichen Perzeptionen ist daher nicht
eine Summierung, sondern ein Ins-Verhältnis-Setzen von nicht merklichen Perzeptionen.22
Leibniz nennt die unendlich kleinen Größen Differential, was faktisch mit NewtonsMoment
in eins fällt. Zwei Größen x und y ins Verhältnis zu setzen und sie gegen 0 wandern zu las-
sen, ergibt den Differentialquotienten: dx /dy. Der Quotient bezeichnet dasselbe wie bei
Newton die Fluxion. Wahrnehmung ist für Leibniz damit die Zustandsbestimmung eines
dynamischen Systems zu einem bestimmten Zeitpunkt. Wahrnehmen heißt: den aktuellen
Zustand einer sich in unaufhörlicher Bewegung befindlichen Umgebung zu erfassen.
Was besagt dies nun für die Musik? Die Ausgangsthese lautete, dass die Koinzidenz
zwischen Musik und Differentialmathematik um 1680 deutlich wird, wenn ein und diesel-
ben Modi von Wahrnehmung und Bewegung nachgewiesen werden können, die den bei-
den kulturellen Feldern zugrunde liegen. Das scheint mir in folgender Hinsicht der Fall:
1. Das Intervall ist im dynamisierten Generalbasssatz des 17. Jahrhunderts kein fixer,
starrer Intervallraum mehr, sondern eine Größe, die durch das Fließen eines Punkts im
Tonraum erst eröffnet und konstituiert wird. Die französische Musiktheorie hat im letzten
Drittel des 17. Jahrhunderts dafür ein Theorem entwickelt, dessen kulturgeschichtliche Di-
mension bisher noch nicht ausgelotet wurde: supposition.23 Der Begriff bezieht sich konkret
auf den Generalbass. Er meint, dass eine Folge von Basstönen auf einen harmonischen
Zentralton hin angelegt ist und diesen ›supponieren‹ kann. Damit setzt die supposition de
facto eine Reihe althergebrachter Kontrapunktregeln außer Kraft. Es wird eine Dissonanz-
behandlung möglich, die nicht mehr auf Note-gegen-Note-Relationen achten muss, son-
dern – wie bei Heinichen und Mattheson – eigentliche Fundamenttöne annehmen kann,
auf die sich Nebennoten in den Oberstimmen oder im Bass selbst beziehen; Charpentier
legitimiert durch das Prinzip gar eine ganze Kette von Quintparallelen.24 Hier ist offen-
sichtlich, dass die Bewegung selbst, mit der die Töne den Tonraum durchmessen oder aus
21 Vgl. Deleuze, Die Falte, mit Nachweisen.
22 Mit der in den »petits perceptions« begriffenen Vorstellung, dass die menschliche Wahrnehmung
mit Einheiten unterhalb der Größe der intelligiblen musikalischen Gegenstände wie Tonhöhe, Noten-
wert, Tonart usw. arbeitet, hat Leibniz nicht nur der kompositorischen Inanspruchnahme von musika-
lischen Elementen, die kleiner sind als die Löcher im Sieb der Generalbasstheorie, den Weg geebnet,
sondern auch den physiologischen Untersuchungen von Ohm und Helmholtz im 19. Jahrhundert. Die
Verhältnisstruktur der »petits perceptions« gelangte zu naturwissenschaftlicher Prominenz, als Dennis
Gábor das – mittlerweile bewiesene – Postulat aufstellte, die Wahrnehmung von musikalischem Klang
könne durch »acoustical quanta« beschrieben werden, die eine Frequenz- und eine Zeitdimension haben
(»Acoustical Quanta and the Theory of Hearing«, in: Nature 159/4044, 1947, S. 591–594), eine integrie-
rende Theorie, die deshalb auch als Fouriersynthese oder Granulatsynthese bezeichnet wurde.
23 Zur Theorie und ihren einschlägigen Quellen Albert Cohen, »La Supposition and Changing Con-
cepts of Dissonance in Baroque Theory«, in: JAMS 24 (1971), S. 63–84.
24 Vgl. Marc Antoine Charpentier, Règles de composition par Monsieur Charpentier (hs.), F-Pn n.a.fr.6355;
Faks. ediert von Lilian M. Ruff, »Marc-Antoine Charpentiers ›Règles de composition‹«, in: The Con-
sort 24 (1967), S. 233–270, hier: S. 259.
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der ein Zielton hervorgeht, Grundlage der Harmonik ist und nicht mehr der einzelne Ton.
Bei Rameau dann ist supposition das Prinzip von Harmonik schlechthin, und Rameau scheut
sich nicht, dafür ein Äquivalent aus dem Bereich der physikalischen Naturgesetze anzu-
geben: die newtonsche Gravitation. Die Grundtöne der kadenzrelevanten Harmonien sind,
so verstanden, Gravitationszentren, auf die sich supponierte Töne hinbewegen.25 Newtons
Begriff des Fluenten wäre für die supponierenden Töne ebenso passend, insofern jene
nur Bewegung auf ein Ziel hin konstituieren und insofern nur harmonische Eigenschaften
von deren Bewegung benennbar sind, aber nicht harmonische Eigenschaften der statisch
und für sich genommenen supponierenden Töne.
2. Wenn der Generalbass als »Fundament«, aber auch als »Wissenschafft« (wie Werck-
meister sich ausdrückte) ernst genommen wird, dann sind die Basstöne der bewegten General-
basslinie nicht mehr das statische Fundament der Harmonik. Vielmehr ist die Bass l i n i e in
ihrer Bewegung eine Zustandsbestimmung der gesamten harmonischen Situation. In einem
sehr präzisen Sinn ist die Generalbasslinie damit »Wissenschafft«: Sie ›weiß‹, was über ihr
los ist, so wie der Differentialquotient die Eigenschaften dessen ›weiß‹, von dem er abgeleitet
ist. Der fließende Generalbass ist nicht nur Teil des harmonischen Geschehens, sondern
zugleich eine in den Satz selbst hineinkomponierte Wahrnehmung des harmonischen Ge-
schehens. Es ist symptomatisch, dass Rameaus am Phänomen der supposition entwickelte
Funktionstheorie der Harmonik gleichsam als eine Theorie des Intervallgebrauchs zweiter
Ordnung auftritt: Sie fahndet nach Konsonanz und Dissonanz nicht mehr an Intervall-
konstellationen selbst, sondern an Metaphänomenen wie Harmonie und supponierten Bass-
tönen, die die Dynamik der Primärkonstellation repräsentieren. Genau derselben Denkfigur,
nämlich der Untersuchung der mathematischen Eigenschaften von Konstellationen nicht
an der Konstellation selbst, sondern an davon abgeleiteten Metakonstellationen, verdankt
die Infinitesimalrechnung seit Newton und Leibniz ihren Siegeszug.
Volkhard Wels (Berlin)
Die Magie des Metrums
Zur physiologischen Interpretation musikalischer Wirkungen um 1600
Der folgende Beitrag eines Literaturwissenschaftlers beansprucht nicht mehr zu sein als
ein erster Hinweis (der en détail zu präzisieren und zu korrigieren sein wird) auf ein bis-
lang von der literatur- und musikwissenschaftlichen Forschung gleichermaßen vernachläs-
sigtes Gebiet, nämlich die frühneuzeitlichen Versuche, die Wirkung von Rhythmus und
25 Jean-Philippe Rameau, Traité de l’harmonie, Paris 1722, Reprint Rom 1967, bes. S. 73ff.
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Metrum, und damit in letzter Instanz auch die Wirkung von Musik und Dichtung über-
haupt, physiologisch zu begründen. Paradigmatisch lässt sich dies an der Poetica Tommaso
Campanellas aufzeigen.1 Wie repräsentativ das Erklärungsmodell Campanellas ist, kann
allerdings erst die weitere Erschließung dieser Thematik zeigen.
Die Poetik Campanellas bildet den vierten Teil seiner Philosophia rationalis (1638), in-
nerhalb deren sie auf das Trivium folgt, das heißt auf Grammatik, Dialektik und Rhetorik.2
Entsprechend dieser Anordnung und dem Titel begreift Campanella das dichterische Ver-
mögen als eine rein technische, rationale Fähigkeit, die genauso wie die Fähigkeiten zu
grammatisch korrektem, logisch-argumentativem und rhetorisch gestaltetem Sprechen
lehr- und lernbar ist und sich qualitativ nicht von diesen Wissenschaften unterscheidet.
Campanellas Definition der Poetik lautet: »Die Dichtkunst ist die technische Kunstfertig-
keit eines sachverständigenWerkmeisters, mit dem Zweck, den Unwilligen oder Unfähigen
das Wahre und Gute auf angenehme, leichte und unmerkliche Art einzuflößen.«3 Deshalb
gehört die Dichtung an das Theater, an private Orte und überall dorthin, wo diejenigen
sind, die das Wahre und Gute nicht hören wollen. Im Gegensatz dazu steht das logisch-
argumentative Sprechen, wie es an den Orten stattfindet, an denen die Zuhörer von sich
aus das Wahre suchen – nämlich Schule und Universität – und das rhetorisch gestaltete
Sprechen, das sich an den Orten findet, an denen die Zuhörer dem Wahren zumindest ge-
neigt sind, nämlich Kirche und Ratsversammlung.4
Zweck der Dichtung ist es also, die Zuhörer so zu täuschen, dass sie, »während sie um
des Vergnügens willen oder unter dem Vorwand eines anderen Zweckes zuhören, auf ange-
nehme Art von der heilbringenden Belehrung über dasWahre und Gute emotional angespro-
chen werden« und durch das Vergnügen dieser Belehrung, gegen die sie sich ansonsten
sträuben würden, Folge leisten.5 Das Entscheidende an dieser Bestimmung der Dichtung
1 Aufgrund des beschränkten Raumes kann ich im Folgenden tatsächlich nur den metrischen Aspekt
herausgreifen und muss auf die eigentlich notwendige Einordnung dieses Aspektes in die Poetica Cam-
panellas einerseits und in den historischen Kontext andererseits verzichten. Vgl. jetzt die ausführliche
Darstellung des Verfassers: »Rationalistische Begründung der Dichtung und Kritik des Enthusiasmus.
Die Poetik Campanellas in ihren historischen Bezügen«, in: Scientia Poetica 9 (2005), S. 14 –38.
2 Eine erste, italienische Fassung war bereits 1596 entstanden. Beide Fassungen wurden kritisch heraus-
gegeben und kommentiert von Luigi Firpo, vgl. Tommaso Campanella, Poetica. Testo italiano inedito e
rifacimento latino, hrsg. von Luigi Firpo, Rom 1944. Ich zitiere nach dieser Ausgabe. Eine Teilausgabe der
lateinischen Fassung mit italienischer Übersetzung findet sich in Tommaso Campanella, Opere, hrsg. von
Luigi Firpo, Mailand 1954, S. 905–1219 und in Tommaso Campanella, Opere letterarie, hrsg. von Lina
Bolzoni, Turin 1977, S. 457– 663.Zu Campanellas Poetik vgl. Lina Bolzoni, »La ›Poetica‹ latina di Tom-
maso Campanella«, in: Giornale storico della letteratura italiana 149 (1972), S. 481–521, Antonio Corsano,
»La poetica del Campanella«, in: Giornale critico della filosofia italiana 39 (1960), S. 357–372 und Daniel
Pickering Walker, Spiritual and Demonic Magic from Ficino to Campanella, London 1958, S. 203–236. Stell-
vertretend für die musikwissenschaftliche Dimension verweise ich auf Rainer Bayreuther, »Theorie der
musikalischen Affektivität in der Frühen Neuzeit«, in: Musiktheoretisches Denken und kultureller Kontext,
hrsg. von Dörte Schmidt, Schliengen 2005, S. 69–92.
3 Campanella, Poetica, S. 219: »Poëticam esse sapientis architectonici artem instrumentalem ad pro-
pinandum iucunde, facile et inadvertenter verum bonumque nolentibus et incapacibus […].« Übersetzung
hier und im Folgenden vom Verfasser.
4 Vgl. Campanella, Poetica, S. 219.
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ist demnach5das Vergnügen, das delectare, wie es mit der horazischen Terminologie heißt,
durch das sich das prodesse, der didaktische Nutzen, vollzieht.
Das Vergnügen der Dichtung besteht nach Campanella in zweierlei, nämlich im
exemplarischen Charakter der Dichtung und in der metrischen Form der Darstellung.
›Exemplarischer Charakter‹ heißt im fachterminologischen, dialektischen Sinne, dass der
Gegenstand der Dichtung die logische Form des exemplum hat, das heißt einen Schluss von
einem Einzelfall auf einen anderen Einzelfall erlaubt. Die Dichtung führt an einem Einzel-
schicksal vor, wohin dieses oder jenes lasterhafte Verhalten führt, und erlaubt dadurch dem
Zuhörer die Schlussfolgerung, dass dieses spezifische lasterhafte Verhalten bei ihm selbst
als dem anderen Einzelfall zum selben Erfolg führen wird. Die Dichtung stellt damit die
spezifische Ausformung eines argumentativen Verfahrens zu didaktischen Zwecken dar.
Während die abstrakt-begriffliche, moralphilosophische Beweisführung den Zuhörer
eventuell langweilen, intellektuell überfordern oder abstoßen würde – und deswegen nur
an Orten zu finden sein darf, an denen die Zuhörer der Wahrheitsfindung zumindest ge-
neigt sind, wie Kirche und Ratsversammlung –, erlaubt die exemplarische und metrische
Darstellung, dem Zuhörer dasselbe moralisch korrekte Verhalten nahezubringen, ohne
ihm eine abstrakte philosophische Erörterung oder eine ermüdende Predigt zuzumuten.
Das Vergnügen, das der Zuhörer an der exemplarischen und damit bildlichen und anschau-
lichen Darstellung in metrischer, das heißt in akustisch unterhaltsamer Form findet, über-
zeugt ihn auch gegen seinen Willen von der Wahrheit des moralphilosophischen Inhalts.
Definierendes Merkmal der Dichtung ist jedoch nicht die exemplarische Form – denn diese
teilt die Dichtung mit Dialektik und Rhetorik, die sich ja auch exemplarischer Formen be-
dienen können –, sondern das Metrum:
Das eigentümliche Merkmal [der Dichtung] jedoch, durch das sie sich von allen
übrigen Künsten unterscheidet, ist das Metrum, das die angenehmste Art des Spre-
chens ist, der Seele eingeboren. Sie reißt diese auf wundersame Art mit sich und
affiziert sie mit der Überzeugung, die sie mit sich führt.6
Die Dichtung steht damit in engstem Verhältnis zur Musik, von der sie neben demMetrum
auch noch anderes übernehmen kann, wie den Gesang und die instrumentale Begleitung.
Im Unterschied zur Dichtung hat die Musik selbst jedoch keinen ›belehrenden Nutzen‹
(utilitas doctrinalis), sondern dient nur dazu, die Menschen in die verschiedensten Stimmun-
gen und Gefühle zu versetzen, aus denen heraus sie das tun und lernen, was ihnen die
Dichtung vermittelt. Deswegen bedient man sich in der Kirche der Art von Gesang, die zur
Frömmigkeit und Hingabe zwingt, im Gefecht dagegen der Pauken und Trompeten, um
Zorn, Mut und Hoffnung auf den Sieg zu erregen und von der drohenden Todesgefahr ab-
zulenken, bei Hochzeiten aber der Klänge, die Fröhlichkeit erregen.7
5 Ebd.: »[…] ut, dum voluptatis captandae gratia vel alterius negotii praetextu audiunt, veritatis boni-
tatisque praeceptione salutifera iocunde afficiuntur […].«
6 Ebd., S. 220: »Proprium tamen, quo a cunctis artificibus differt, metrum habet, qui suavissimus est
dicendi modus innatus animae, ipsamque rapiens mirifice, afficiensque sententia, quam secum fert.«
7 Vgl. ebd., S. 221.
Wissenskulturen und musikalische Wissenskulturen in der Frühen Neuzeit292
Gegen Aristoteles, der glaubt, dass die metrische Form erst erfunden werden musste,
ist Campanella der Überzeugung, dass diese Form den Menschen angeboren ist, genauso
wie den Vögeln ihr Gesang. Campanella belegt dies unter anderem mit einem Verweis auf
die Bauern, die aus mnemotechnischen Gründen wichtige Ereignisse in metrischer Form
überliefern, auf Sprichwörter, die aus demselben Grund oft metrische Formen haben und
mit einem Verweis auf die neu entdeckten Naturvölker Amerikas, die sich ebenfalls me-
trischer Formen bedienen. Das Metrum reicht also weit in prähistorische Zeit zurück,
aber selbst in historischer Zeit können die Griechen keinen Anspruch auf Originalität
erheben, wie es Aristoteles tut, denn das älteste überlieferte Lied ist das des Moses und
seiner Schwester nach der Durchquerung des Roten Meeres. Danach kamen die jüdischen
Propheten, die sich ebenfalls metrischer Formen bedient haben, und erst von diesen haben
die griechischen Dichter ihre Formen übernommen, so dass die ältesten griechischen Dich-
ter als ›gleichsam entartete Propheten‹ (quasi degeneres prophetas) gelten können.8
Die Definition der Dichtung über die metrische Form macht die Dichtung gleichzeitig
zu einem Teil der ›natürlichen Magie‹, der magia naturalis. Im Gegensatz zur dämonischen
Magie, deren Macht in der Beschwörung von Dämonen besteht, liegt die natürliche Magie
der Dichtung in der ›Anwendung natürlicher Ursachen‹ (naturalium causarum applicatio),
das heißt darin, »diejenigen, die nicht hören wollen, dazu zu bringen, zuzuhören und die-
jenigen zu belehren, die wegen ihrer Unerfahrenheit dazu nicht imstande sind oder von der
Langeweile abgeschreckt werden«.9 Entscheidend ist dabei die Tatsache, dass die Dichtung
sich durch ihre metrische Form unmittelbar an den Willen des Zuhörers wenden kann
und also, im Gegensatz zu ausschließlich logischen und rhetorischen Formen, nicht den
Umweg über den Intellekt gehen muss. Dies wiederum erklärt sich auf physiologischer
Ebene durch die Affektation der spiritus animales:
In uns ist nämlich ein warmer, feiner, beweglicher und klarer spiritus, der sich in den
Ventrikeln des Gehirns aufhält und sich von dort über die Nerven verteilt, dadurch
den ganzen Körper in den Zustand der Empfindung und Bewegung versetzt und die
Tätigkeiten der Empfindung, Bewegung und Ernährung ausübt. […] und weil die-
ser spiritus von beweglicher Natur ist, freut er sich über Bewegung, denn er wird zu
der Tätigkeit angeregt, die ihm wesentlich ist, nämlich der Bewegung. So wird er in
Schwingung versetzt, vergrößert, gestärkt und von gefährlichem Ruß [wie er durch
die Verbrennung der Körpersäfte, insbesondere der schwarze Galle, entsteht] ge-
reinigt. Der Klang nun und der Gesang sind Bewegungen, die durch die Luft, den
allgemeinen spiritus, zum Trommelfell im Mittelpunkt der Ohren getragen werden,
wo der aus dem Gehirn kommende spiritus sich von den äußeren Bewegungen er-
regt fühlt und durch die Bewegungen eben das Bewegliche erkennt.10
8 Ebd., S. 262f.
9 Ebd., S. 241: »Poëticae magiae vim esse in attrahendo eos ad audiendum, qui nolunt audire, et in
docendo eos, qui ob ruditatem nequeunt aut taedio absterrentur […].«
10 Ebd., S. 228: »Est quidem in nobis spiritus calidus, subtilis, mobilis, lucidus, habitans in cerebri cavi-
tatibus, inde et per nervos se diffundens, totum corpus sensificans et movens, et opera sensus et motus
et nutritionis exercens. […] cumque iste spiritus sit natura mobilis, gaudet motu, quoniam invitatur ad
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Diese letzte Formulierung ist so zu verstehen, dass der spiritus die verschiedenen Laute,
Stimmen und Klänge der Musikinstrumente voneinander unterscheidet, indem er selbst
in eine Bewegung versetzt wird, die der Bewegung dieser Klänge entspricht. Das physio-
logische Modell, das dieser Vorstellung überhaupt zugrunde liegt, geht auf Galen zurück.11
Der spiritus animalis ist der ›Lebensgeist‹, der nach der medizinischen Theorie der Zeit
im Gehirn durch eine Verfeinerung des mit dem Blut transportierten spiritus vitalis ent-
steht. In den Gehirnventrikeln ist der in den Nerven transportierte spiritus animalis das
Medium, dessen sich die Gedanken und sinnlichen Wahrnehmungen bedienen. Durch
die Sinneseindrücke wird der spiritus animalis in Schwingungen versetzt und im Gehirn
so verteilt und angeordnet, dass Bilder oder Eindrücke der wahrgenommenen Objekte
entstehen. Wird ein Bild im Gedächtnis gespeichert, drücken die spiritus dieses Bild im
hintersten Ventrikel des Gehirns, in dem die memoria lokalisiert wurde, wie in Wachs ab,
von wo aus es dann vom intellectus jederzeit wieder evoziert werden kann, indem die spiritus
wieder die Form der entsprechenden Wahrnehmung annehmen.
Entscheidende Bedeutung hat der spiritus animalis für die Entstehung der Affekte, denn
ein Affekt oder Gefühl entsteht, indem die affektauslösende Wahrnehmung vom Gehirn
über die spiritus zum Herzen als dem Sitz des Gefühls weitergeleitet wird. Das Herz rea-
giert auf die spiritus seinerseits mit einer Bewegung, die über den spiritus vitalis auf den
Körper übertragen und als emotionale Reaktion (wie zum Beispiel Erröten, Freude oder
Flucht) wahrgenommen wird. Der spiritus vermittelt die äußere Wahrnehmung als Affekt
und Reflex, und genau diese ›Mittlerrolle‹ ist es, die Tönen und Klängen ihre suggestive
Wirkung erlaubt: Der Ton, der eine Botschaft transportiert, wird wahrgenommen, affiziert
den spiritus, dieser überträgt sich auf das Herz, wird zu einer Emotion und kann als solche
dann Zustimmung oder Ablehnung der mit dem Klang vermittelten Botschaft hervorrufen.
operationem sui nativam, quae est motus: item ventilatur, amplificatur, roboratur et fuliginibus infestan-
tibus purgatur. Sonus autem et cantus motus sunt, per aerem, spiritum communem, delati in tympanum
in centro aurium, ubi spiritus, e cerebro exiens, se agitari ab exterioribus motibus sentit ac proinde per
motus ipsa mobilia cognoscit […].«
11 Stellvertretend zur Spirituslehre verweise ich auf Jürgen Helm, »Die ›spiritus‹ in der medizinischen
Tradition und in Melanchthons Liber de anima«, in: Melanchthon und die Naturwissenschaften seiner Zeit,
hrsg. von Günther Frank und Stefan Rhein, Sigmaringen 1998, S. 219–237; Gerhard Klier, Die drei
Geister des Menschen. Die sogenannte Spirituslehre in der Physiologie der Frühen Neuzeit, Stuttgart 2002;
Daniel P. Walker, »Medical ›Spirits‹ and God and the Soul«, in: Spiritus. IV. Colloquio Internazionale,
Roma, 7– 9 gennaio 1983, hrsg. von Marta Fattori und Massimo Bianchi, Rom 1984, S. 223–244. Zum
allgemeinen Hintergrund und Kontext vgl. James J. Bono, »Medical Spirits and the Medieval Language
of Life«, in: Traditio 40 (1984), S. 91–130; Simone de Angelis, »Zur Galen-Rezeption in der Renaissance
mit Blick auf die Anthropologie von Juan Luis Vives. Überlegungen zu der Konfiguration einer ›Wissen-
schaft vom Menschen‹ in der Frühen Neuzeit«, in: Tradita et Inventa. Beiträge zur Rezeption der Antike,
hrsg. von Manuel Baumbach, Heidelberg 2000, S. 91–109; Ruth E. Harvey, The Inward Wits. Psychological
Theory in the Middle Ages and the Renaissance, London 1975; Katharine Park, »The Organic Soul«, in: The
Cambridge History of Renaissance Philosophy, hrsg. von Charles B. Schmitt, Cambridge 1988, S. 464 – 484;
Marielene Putscher, Pneuma, Spiritus, Geist. Vorstellungen vom Lebensantrieb in ihren geschichtlichen Wand-
lungen, Wiesbaden 1973 und Andrew Wear, »Galen in the Renaissance«, in: Galen. Problems and Prospects,
hrsg. von Vivian Nutton, London 1981, S. 229–262.
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Nach Campanella zerstören zu laute, scharfe und unregelmäßige Klänge, wie sie etwa
der Krieg erzeugt, die spiritus und werden deshalb als unangenehm empfunden, mäßig
laute und melodische Klänge dagegen unterstützen durch die dem Rhythmus und Metrum
zugrundeliegende Ordnung den Erhaltungszustand der spiritus und werden als angenehm
wahrgenommen. Campanella zufolge sind Metrum und Takt geradezu aus der Bewegung
der spiritus, wie sie sich im Pulsschlag manifestiert, abgeleitet. Aus der unterschiedlichen
Qualität der spiritus und ihrem jeweiligen Mischungsverhältnis erklärt sich die Tatsache,
dass jeder eine andere Art vonMusik als schön empfindet und die individuelleWahrnehmung
der Musik von dem jeweils aktuellen Mischungsverhältnis der spiritus abhängt. Aus diesem
Abhängigkeitsverhältnis erklärt sich für Campanella außerdem die Tatsache, dass Musik
sowohl das Verhalten der Menschen beeinflussen wie auch Krankheiten heilen kann.12
Wenn es also bei Campanella heißt, dass das Metrum die Kraft hat, den spiritus animalis
zu erfreuen und dadurch den Geist mit Vergnügen zu affizieren, ist dies in dem skizzierten
physiologischen Sinne zu verstehen. Das Metrum oder die Melodie wirkt durch den spiri-
tus animalis unmittelbar auf den Gemütszustand des Menschen ein, ohne dass der Intellekt
dies beeinflussen könnte. Über den spiritus wirkt die Musik auf die Affekte ein und die
Affekte auf denWillen des Menschen, ohne dass diese Beeinflussung von Intellekt und ratio
kontrolliert werden könnte. Der Mensch kann durch Metrum und Melodie unmittelbar
zu einer konkreten Handlung oder einer allgemeinen Verhaltensweise gebracht werden,
und das ist der Grund, warum die Dichtung und die Musik Teile der magia naturalis sind.
Durch die Anwendung natürlicher Mittel wird eine natürliche Wirkung hervorgebracht.
Melodie und Metrum bereiten also nicht deswegen Vergnügen, weil sie Nachahmungen
sind (wie Campanella gegen Aristoteles: Poetik 1447a ff. behauptet), sondern weil sie als
Bewegungen den Zustand des spiritus erhalten, diese Erhaltung aber als Vergnügen wahr-
genommen wird. In diesem Sinne definiert Campanella:
Vergnügen ist die Stimmung, die der Empfindung eines auf uns bezogenen Gutes
folgt. Ein Gut ist das, was uns durch irgendeine Erhaltung erhält, und deswegen
bringt uns die Nachahmung Vergnügen, denn sie ist der Anfang und die Grundlage
der Kunstfertigkeit, durch welche sich das menschliche Geschlecht erhält. […] Die
Melodie aber und das Metrum sind nicht erfreulich, weil sie Nachahmungen sind,
wie jener [nämlich Aristoteles] sagt, sondern weil sie unmittelbar den spiritus in
seinem Wesen und seiner Funktion erhalten, nicht aber weil sie Zeichen oder der
Anfang von einem Gut sind, auch nicht akzidentiell.13
Gut ist und Vergnügen bereitet, was den Menschen in seinem Zustand erhält, und in der
Folge des Kapitels definiert Campanella Schönheit als das Zeichen einer solchen Erhal-
tung.14 Dabei sei es nicht das Nachgeahmte, was die Empfindung des Vergnügens auslöst,
12 Vgl. Campanella, Poetica, S. 229.
13 Ebd., S. 226: »Voluptatem esse affectionem sequentem sensum boni coniuncti nobis. Bonum esse id,
quod nos conservat quacunque conservatione: et imitationem propterea esse voluptuosam, quoniam est
artis, qua servatur humanum genus, exordium et constitutio. […] Melodiam vero ac metrum non esse
iocunda quia sunt imitationes, ut ille ait, sed quia spiritum in suo esse et ratione servant immediate, non
quia signa aut principium bonorum, nisi per accidens.«
Wels: Die Magie des Metrums 295
sondern die14Qualität der Nachahmung, weshalb auch ein hässlicher Gegenstand in der
künstlerischen Nachahmung Vergnügen erzeugen könne.15 Ein von Michelangelo gemalter
Affe sei schöner – und damit ›vergnüglicher‹ – als die schönste Frau, die auf unfähige Weise
dargestellt ist, und deswegen sei auch die Hölle Dantes schöner als sein Paradies, denn die
Personen, die Dante im »Inferno« beschreibt, sind besser getroffen als die im »Paradiso«
dargestellten.16
Das Abhängigkeitsverhältnis von spiritus und Rhythmus ist auch die Ursache dafür, dass
Campanella die Rückführung der menschlichen Musik auf eine ursprüngliche Sphären-
harmonie, wie er sie Platon und Pythagoras zuschreibt, strikt ablehnt. Wie die Ziegen
Ginster fressen und keinen Honig mögen und also nicht jedem alles gleichermaßen bitter
und süß ist, so sei auch die Musik der Sphären und der Engel, wenn es sie gibt, von einer
gänzlich anderen Art und bestehe aus anderen Konsonanzen als die menschliche Musik.
Die Magie, die Musik und Dichtung ausüben könne, bestehe nicht in einer Angleichung an
die Sphärenharmonie, sondern beruhe ganz schlicht auf dem Vergnügen, das aus Metrum
und Rhythmus entspringt, das heißt aus der Angleichung von spiritus und Rhythmus:17
Deswegen ist es offensichtlich, dass das Metrum Freude bereitet, weil es den spiri-
tus nach seinem Rhythmus bewegt. Dies aber tut es nicht, weil es äußerliche Dinge
nachahmt – das tut es nur akzidentiell –, sondern weil der spiritus selbst den Rhyth-
mus nachahmt und ihn bewahrt. Denn das Ähnliche wird von Ähnlichem bewahrt.
In diesem Vergnügen verbirgt der Dichter, wie in einem Köder, seine Sachkenntnis
[sapientia], die gleichsam den Haken darstellt, mit dem er die Seelen einfängt, die
sich gegen die Tugend sträuben.18
Ich möchte diesen Beitrag nicht schließen, ohne einen kurzen Hinweis auf den wahrschein-
lichen Kontext der Spiritus-Theorie Campanellas gegeben zu haben. Offensichtlich ist
diese ›naturalistische‹, physiologische Erklärung der metrischen Wirkung gegen jeden
metaphysischen, das heißt im Sinne des Wortes jeden über die unmittelbare physische
Wirkung hinausgehenden Anspruch gerichtet. Campanellas Polemik gegen die Rückfüh-
rung der weltlichen Musik auf eine Sphärenharmonie zeigt, wer der ungenannte Gegner
ist. Der italienische Neuplatonismus hatte im Gefolge von Marsilio Ficino der Dichtung
(die bei Ficino immer gesungene ist) den Rang einer göttlichen Offenbarung zuerkannt
und dies in erster Linie mit der göttlichen Inspiration dieser Dichtung begründet. Dabei
war es für Ficino unter anderem die Nachahmung der Sphärenharmonie, das heißt die
Angleichung der menschlichen an die himmlische Musik, durch die der Dichter-Sänger
in einem Enthusiasmus göttlich entrückt wurde.
14 Vgl. ebd., S. 226: »Quae vero habent sensum conservationis sicuti in signo, dicuntur pulcra […].«
15 Zu diesem Argument vgl. Aristoteles, Poetik 1448b.
16 Vgl. ebd., S. 227.
17 Vgl. ebd., S. 229f.
18 Ebd., S. 230: »Quas ob res liquet metrum delectationem habere, quoniam spiritum ad sui mensuram
movet, non quia imitatur res exteriores, nisi per accidens, sed quia ipsius spiritus mensuram imitatur et
servat: simile enim a simili servatur. Sub hac voluptate, tanquam sub esca, abscondit poëta sapientiam,
quasi hamum, quo capit renitentes virtutibus animos.«
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Ein weiterer, von Campanella an anderer Stelle explizit genannter Gegner ist die
Naturphilosophie paduanischer Prägung, wie sie insbesondere auf Pietro Pomponazzis
AbhandlungDe naturalium effectuum causis sive de incantationibus (1520) zurückgeht. Pompo-
nazzi hatte in dieser Abhandlung zumindest die Möglichkeit eröffnet, scheinbar überna-
türliche Phänomene – wie zum Beispiel die ›magische‹ Wirkung des Metrums – natürlich
zu erklären, das heißt auf natürliche, naturphilosophische Ursachen zurückzuführen.
Campanella bedient sich mit der Spiritus-Theorie eines Erklärungsmodells, das in dieser
Tendenz liegt. Ich würde sogar vermuten, dass Girolamo Cardano oder Bernardino Tele-
sio, die in unterschiedlicher Form Pomponazzis Intentionen fortführen, die unmittelbare
Quelle von Campanellas Spiritus-Theorie darstellen könnten.
Während es aber zumindest in der Fluchtlinie des naturphilosophischen Erklärungs-
modells liegt, jede Art von übernatürlichen Erscheinungen zu leugnen und damit die
Grundlage der Religion in Frage zu stellen, ist Campanella bemüht, diesen Konsequenzen
des naturphilosophischen Erklärungsmodells ihre Spitze zu nehmen, indem er der Dich-
tung und Musik von vornherein jeden metaphysischen Anspruch bestreitet und zwischen
weltlicher Kunstausübung, die rein didaktischen Zwecken dient, und religiöser, prophe-
tischer Inspiration einen scharfen Trennstrich zieht. Metrum und Musik sind weltliche,
natürlich zu erklärende Phänomene, eine Sphärenharmonie ist, wenn es sie gibt, jenseits
allen menschlichen Fassungsvermögens. Man kann sie weder nachahmen noch sich ihr
durch dämonische oder natürliche Magie annähern. Campanellas rationalistische Bestim-
mung der Dichtung stünde auf diese Weise zwischen der neuplatonischen, metaphysischen
Bestimmung auf der einen und der naturphilosophischen, religionskritischen Bestimmung
der Dichtung auf der anderen Seite.
Karsten Mackensen (Berlin)
ZumOrt musikalischer Wirkungen in enzyklo-
pädischenWissensordnungen der frühen Neuzeit
Im Jahr 1713 verbindet sich im Neu-Eröffneten Orchestre des Hamburger Komponisten
und Musiktheoretikers Johann Mattheson die Forderung nach einer reformierten Grund-
legung der Musik schlechthin mit einer polemischen Abwertung des jesuitischen Univer-
salgelehrten Athanasius Kircher als Inbegriff älterer, überholter Musikauffassung. Die
Lektüre der Musurgia universalis lasse befürchten, durch die »grausamen terminos artis
[würde] ein Geist beschworen/und in der Meynung/es würde im Agrippa, oder einem
andern berühmten Zauber=Autore, ein andächtiges Capitel verlesen/zur Bezeugung seiner
Willfährigkeit erschienen seyn«.1 Diese Polemik enthält eine doppelte, beinahe wider-
Mackensen: Zum Ort musikalischer Wirkungen 297
sprüchliche1Stoßrichtung. Interessiert Mattheson auf der einen Seite die Denunziation
einer veralteten, mathematisch-spekulativen, gleichsam mittelalterlichen Musikauffassung,
unterstellt er zugleich unseriös-magisches, mithin unwissenschaftliches, nicht-aufgeklärtes
Denken. Ein Zuviel an Rationalismus und Mathematik wird in eins gesetzt mit einem
Übermaß an Okkultem, Magischem und Mystischem. Tatsächlich verkörpert kaum ein
weiteres enzyklopädisch angelegtes Werk der frühen Neuzeit in vergleichbarer Weise die
Trias von Musik, Magie und Mathematik wie das kombinatorisch-kosmologische Unter-
fangen Kirchers aus dem Jahr 1650.2 Durch den über mathematische Proportionen gewähr-
leisteten Zusammenhang von allem mit allem gelingt es Kircher – vielleicht zum letzten
Mal –, die unendliche Vielfalt der Naturerscheinungen auf lullistisch-kombinatorischer
Basis theoretisch herzuleiten und diese Unendlichkeit in der Ordnung der Einheit zu
verankern.3 Die Assoziation Kirchers mit dem Hermetiker und Kabbalisten Cornelius
Heinrich Agrippa ist dabei durchaus nicht unangemessen. Die Überlegungen zur spezi-
fischen Wirksamkeit der Musik behandelt Kircher einerseits als musica pathetica im siebten
von zehn Büchern der Musurgia universalis, einer »Diacriticus« betitelten Auseinander-
setzung mit dem Verhältnis von alter und neuer Musik, aber auch wesentlich im neunten
Buch, »Magicus«. Hier kommt er auf die magia musico-medica zu sprechen, nicht zufäl-
lig umrahmt von naturphilosophischen Überlegungen zur Physiologie der Klangwahr-
nehmung und von physikalischen Erörterungen des Schalls am Beispiel des Echos. Ein
wesentlicher Bestandteil musikalischer Magie besteht in Heilwirkungen bzw. der Fähigkeit
der Musik, auf das Gemüt einzuwirken. Ältere Analogie- bzw. Sympathievorstellungen er-
setzt Kircher durch ein Resonanzmodell, dessen Gültigkeit experimentell, auf Grundlage
moderner Methodologie erwiesen wird. Am Beispiel der effectus bzw. affectus musicae und
ihrer epistemischen Einordnung lässt sich die Kongruenz modernen, naturwissenschaft-
lichen Denkens (mithin eines Denkens in Kausalitäten, die induktiv nachgewiesen wer-
den) und neuplatonischen, kosmologischen Gedankenguts deutlich machen, wie auch Rolf
Dammann bereits gezeigt hat.4 Das moderne Resonanzprinzip dient Kircher in Verbin-
dung mit antiker, galenischer Humoralpathologie und unter der Annahme von vermitteln-
den Lebensgeistern (spiritus animales) neuplatonisch-ficinoscher Herkunft5 zur kausalen
Erklärung bestimmter,5 aber keineswegs beliebig reproduzierbarer Wirkungen musika-
1 Johann Mattheson, Das Neu=Eröffnete Orchestre, Oder Universelle und gründliche Anleitung /Wie ein
Galant Homme einen vollkommenen Begriff von der Hoheit und Würde der edlen Music erlangen / seinen Gout
darnach formiren /die Terminos technicos verstehen und geschicklich von dieser vortrefflichen Wissenschafft raison-
niren möge, Hamburg 1713, S. 5.
2 Zur Verwandtschaft mit Projekten von Marin Mersenne, Robert Fludd und Johannes Kepler vgl. den
Beitrag von Melanie Wald in diesem Symposium.
3 Vgl. Thomas Leinkauf, Mundus combinatus. Studien zur Struktur der barocken Universalwissenschaft am
Beispiel Athanasius Kirchers SJ (1602–1680), Berlin 1993, S. 159. Zum Lullismus vgl. aus jüngerer Zeit
Anita Traninger, Mühelose Wissenschaft. Lullismus und Rhetorik in den deutschsprachigen Ländern der Frühen
Neuzeit, München 2001.
4 Vgl. Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, Köln 1967, S. 241ff.
5 Vgl. zum Spiritus-Begriff Ficinos Daniel Pickering Walker, Spiritual and Demonic Magic. From Ficino
to Campanella, London 1958; ders., »The Astral Body in Renaissance Medicine«, in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 21 (1958), S. 119–133. Zur Rezeption Ficinos in der italienischen Musiktheorie
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lischer Klänge auf den Menschen. Zwar schließt Kircher die Einwirkung von Dämonen
oder des Teufels bei der Frage nach der Ursache für die Kraft der Musik nicht aus.6 Genauso
wenig stellt er musikalische Heilungen durch die Kraft Gottes in Frage.7 Seine Darstellung
konzentriert sich aber auf natürliche Ursachen. Zur Erklärung der anziehenden bzw. ab-
stoßenden Wirkung von Konsonanz bzw. Dissonanz sind Physik und Mathematik hin-
reichend: »Die Physic betrachtet den motum, die mathesis die Quantität /numerus, pondus,
mensuram, ein iegliche Proportion eines soni gegen dem andern.«8 Nur nach physika-
lischen und mathematischen Maßstäben harmonische Klänge vermögen – als Konsonanz
oder Dissonanz – durch vermittelnde Übertragung ihrer proportionierten Bewegung durch
die spiritus animales auf die Seele einzuwirken, die als unsterbliche sonst unmittelbaren
physischen Eindrücken nicht zugänglich ist.
Der enge Zusammenhang von musikalisch-magischen Wirkungen und Mathematik
ist bei Kircher nicht weniger zentral als bereits bei Cornelius Heinrich Agrippa, dessen
›okkulte Philosophie‹ trotz ihres häretischen Geruchs Eingang in enzyklopädische Denk-
gebäude gefunden hat.9 Der über hundertjährigen Distanz zwischen Agrippas Schrift
De occulta philosophia (erschienen 1533) und Kirchers Musurgia zum Trotz ist auch für
jene frühere, magische Episteme10 eine Fundierung ihrer Überlegungen im quadrivialen
Unterbau der Wissenschaften einerseits, in der Naturphilosophie in Gestalt einer magia
naturalis andererseits wichtig. DenMagus der Renaissance zeichnet eine Abgrenzung gegen-
über dämonischen, älteren Praktiken aus, einhergehend mit dem Versuch, ›noble‹, neue
vgl. Sabine Ehrmann, »Marsilio Ficino und sein Einfluss auf die Musiktheorie. Zu den Voraussetzungen
der musiktheoretischen Diskussion in Italien um 1600«, in: AfMw 48 (1991), S. 234 –249.
6 Vgl. Athanasius Kircher, Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni in X . libros digesta, 2 Bde.,
Rom 1650, Faksimile hrsg. von Ulf Scharlau, Hildesheim u.a. 32004, Bd. 1, S. 549.
7 Vgl. ebd., Bd. 2, S. 214.
8 Athanasius Kircher, Artis Magnae de Consono et Dißono Ars Minor; Das ist /Philosophischer Extract und
Auszug /aus deß Welt-berühmten Teutschen Jesuitens Athanasii Kircheri von Fulda Musurgia Universali […] von
Andrea[s] Hirschen, Schwäbisch-Hall 1662, Reprint Kassel u. a. 1988, S. 163; vgl. Kircher, Musurgia uni-
versalis, Bd. 2, S. 203: »Physica motum considerat, Mathesis quantitatem, numerus, pondus, mensuram,
omnemque proportionem vnius soni ad alterum expendit.«
9 So verweist Conrad Gesners Bibliotheca universalis in der systematischen Ergänzung von 1548 unter
dem Schlagwort »De sono atque concentu, & unde illis mirabilitas in operando« auf niemand ande-
ren als Agrippa. Vgl. Gesner, Pandectarvm sive Partitionum uniuersalium […] libri XXI, Zürich 1548,
fol. 102v. Dass dieser ›häretische‹ Autor allerdings überhaupt aufgeführt und damit zu einer Verweis-
stelle in der Ordnung der Bibliothek werden kann, muss Gesner umständlich durch seinen Anspruch
auf Vollständigkeit begründen. Die Folgen einer solchen Entscheidung können kaum überschätzt wer-
den: Die systematische Anordnung des Wissens in den Pandectae wird vorbildlich für die Aufstellung
zahlreicher Bibliotheken; die von Gesner in Exzerpten zu loci kondensierten Wissensbestände werden
zu rekombinierbaren, topischen Versatzstücken neuer Wissenskombinationen. Vgl. Helmut Zedelmaier,
Bibliotheca universalis und bibliotheca selecta. Das Problem der Ordnung des gelehrten Wissens in der frühen
Neuzeit (= Beihefte zum Archiv für Kulturgeschichte 33), Köln u. a. 1992.
10 Dieser Begriff im Sinne Michel Foucaults in Abgrenzung von moderner, ›klassischer‹ Episteme,
die den Zusammenhang von Zeichen und Bezeichnetem ohne gegenseitige Teilhabe und ohne die ver-
bindende Ähnlichkeit begreift; vgl. Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archäologie der Humanwissen-
schaften, Frankfurt a.M. 1974.
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Praktiken zu etablieren.11 Zahlreiche als ›magisch‹ verstandene Vorgänge und Ereignisse
ließen sich bei hinreichender, und das bedeutet umfassender, enzyklopädischer Kenntnis
der Wissenschaften als natürliche erkennen, wie Agrippa betont: »Wenn somit ein tüch-
tiger Magier natürliche Philosophie und Mathematik und sämmtliche diesen beiden ver-
wandte Hilfswissenschaften, als Arithmetik, Musik, Geometrie, Optik, Astronomie, die
Eigenschaften der Gewichte, Maße, Verhältnisse, Gliederungen und Verbindungen, sowie
die aus solchen hervorgehende Mechanik gründlichst kennen muß, wie kann man sich
wundern, daß ein solcher, den übrigen Menschen an Kunst und Geistesbildung weit voran-
stehender Mann viel Staunenswerthes bewirke, das auch von sonst ganz verständigen und
klugen Leuten für unmöglich gehalten wurde?«12 Agrippa erhebt nicht umsonst ›Magie‹
zur Philosophie, die auch als okkulte die Grundlage aller Wissenschaften darstellt. Mathe-
matische Disziplinen, so betont Agrippa, sind mit der Magie verwandt und dieser unent-
behrlich.13 Dass sein eklektischer Stil zu Widersprüchen in der Zuordnung von Musik bzw.
Intervallen zu Planeten oder deren Bahnen führt,14 soll hier weniger interessieren als der
Umstand, dass seine Beschreibung der bestimmter Musik zugeschriebenen Affekte bzw.
Effekte implizit die traditionelle quadriviale Einordnung der Musik verschiebt.15 Zum einen
wird diese der Naturphilosophie in Form der magia naturalis angenähert. Zum anderen ist
die Ergänzung der spekulativen Musiktheorie durch einen gleichsam ›praktischen‹, anwen-
dungsbezogenen Aspekt offensichtlich. Gleichzeitig allerdings bleibt die Darstellung der
Macht musikalischer Harmonie weitgehend topisch; dass man mit ihrer Hilfe Schlangen,
Vögel und Delphine anlocken kann, ist genauso über Jahrhunderte überlieferter locus
communis wie die Besänftigung der Seele, die Anfeuerung zur Schlacht, Trost und Be-
ruhigung der Verzweifelten durch Musik. Schon die sozusagen kanonische, exklusive
Festschreibung der musica als Teil des Quadriviums bei Boethius16 verzichtet bekannt-
lich nicht auf den Hinweis auf die wunderbaren Wirkungen der Musik – exemplifiziert
etwa an ihrem Vermögen, randalierende Halbstarke zur Vernunft zu bringen.17 Damit ist
latent in dieser spätantiken Überlieferung, die seit dem 15. Jahrhundert eine Art Revival
11 Vgl. Gary Tomlinson, Music in Renaissance Magic. Toward a Historiography of Others, Chicago und
London 1993, S. 44; vgl. Frances A. Yates, Giordano Bruno and the Hermetic Tradition, London 1978, S. 17f.
12 Heinrich Cornelius Agrippa, De occulta philosophia (1533), zitiert nach Die Cabbala des Heinrich Corne-
lius Agrippa von Nettesheim. Vollständig aus dessen Werke: »De occulta Philosophia« […] durch Friedrich Barth
(= Kleiner Wunder-Schauplatz der geheimen Wissenschaften 4), Stuttgart 1855, S. 31f.
13 Ebd., S. 29.
14 Vgl. Tomlinson, Music in Renaissance Magic, S. 96.
15 Zur widersprüchlichen Einschätzung dieser Wirkungen bei Agrippa vgl. Michael H. Keefer, »Agrip-
pa’s Dilemma: Hermetic ›Rebirth‹ and the Ambivalences of De vanitate and De occulta philosophia«, in:
Renaissance Quarterly 41/4 (1988), S. 614 – 653; Thomas Schipperges, »Vom leeren Schein der Musik. Para-
doxa der effectus musicae in Heinrich Cornelius Agrippa von Nettesheims ›Declamatio‹ De incertitudine
et vanitate scientiarum et artium (1530)«, in: Zeitschrift für Religions- und Geistesgeschichte 55 /3 (2003),
S. 205– 226.
16 Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius, De institutione arithmetica, hrsg. von Gottfried Fried-
lein, Leipzig 1867, Reprint Frankfurt a.M. 1966, S. 1–173, hier: S. 7.
17 Vgl. Boethius, De institutione musica, hrsg. von Gottfried Friedlein, Leipzig 1867, Reprint Frankfurt
a.M. 1966, S. 177–371, hier: S. 184f.
Wissenskulturen und musikalische Wissenskulturen in der Frühen Neuzeit300
erfährt,18 die Öffnung der spekulativen Musiktheorie zum Bereich der psychophysischen
Wirkungen – seien sie magischer oder auch medizinisch-physiologischer Natur – angelegt.
Prädestiniertes Begriffsfeld hierfür ist die musica humana als klassischer Bereich des
Wechselverhältnisses von Körper und Seele, das bereits für den antiken Mediziner Galen
von so großer Bedeutung ist.
In welcherWeise, so soll in diesem Beitrag gefragt werden, lassen enzyklopädischeWis-
senssysteme der frühen Neuzeit eine Tendenz erkennen, Musik an Systemstellen zu ver-
orten, die außerhalb des Quadriviums, außerhalb einer mathematisch-spekulativen Orien-
tierung liegen? Welche Disziplinen bieten neue Anschlussmöglichkeiten? Damit sind
sowohl formale als auch inhaltliche Aspekte der Darstellung angesprochen – die gleich-
wohl untrennbar miteinander verbunden sind. Sind enzyklopädische Texte einerseits häufig
aus didaktischen oder wissenschaftstheoretischen Gründen systematisch gegliedert, wobei
diese Strukturen durch Abbildungen, Diagramme oder diagrammartige Indices verdeut-
licht werden können, überlagert sich diesem Prinzip oft das der fortlaufenden Narration,
die im Binnenbereich der einzelnen Lemmata weitere Bezüge öffnen kann.19 In welcherWeise
werden klassische, wesentlich antike topoi als loci communes in den enzyklopädischenWissens-
landschaften neu verortet? Magisches Denken der frühen Neuzeit legt dabei nahe, Musik
mittels des Bereichs ihrer Wirkungen an Medizin oder Physik anzunähern; bei Kircher ist
dies evident. Grundlage der Frage nach einem solchen ›Ortswechsel‹ ist die Annahme, dass
Enzyklopädien nicht einfach die Aufgabe einer gleichsam affirmativen Spiegelung des omne
scibile zukommt, sondern dass sie – gleichzeitig – Erkenntnisweise und Erkenntnisinhalte
ihrer Nutzer tatsächlich aktiv beeinflussen, mithin einen Faktor bei der Ausbildung von
Denkformen in Bezug auf spezifische Gegenstände bilden. Gleichwohl zeigen allgemein-
wissenschaftliche Enzyklopädien generell ein gewisses Beharrungsvermögen, eine latente
Resistenz gegen die Neu-Verortung klassischer loci communes, aber auch bis zu einem
bestimmten Grad gegen die Aufnahme neuen Wissens überhaupt. Wo also liegt in der
Frühen Neuzeit der Ort des musikalischen Affekts oder Effekts, welche Systemstelle füllt
er im universell-kombinatorischen Verweissystem aus?
Ein geeigneter Wissensort für Musik, die auf universalen, mathematischen Ordnungs-
strukturen basiert, deren Wirkmächtigkeit im Bereich der musica humana aber konkret
kausal verstanden und empirisch erfahrbar werden soll, ist der der ›Physik‹, der elementar-
materiellen Eigenschaften. Es ist der 1543 in Freiburg im Breisgau geborene Jurist und
Lehrer Johann Thomas Frey bzw. Freigius, in dessen Paedagogus, 1582 in Basel erschienen,
zum ersten Mal in einer graphischen Repräsentation einer Wissensordnung Musik dem
naturphilosophisch-physikalischen Bereich zugeordnet wird. In der graphischen Anord-
nung sind die sieben freien Künste des ›Grundstudiums‹ kaum mehr zu erkennen. Freigius,
der stark durch die ›Dialektik‹ Pierre de la Ramées beeinflusst ist (dessen wichtigster Schüler
18 Vgl. Claude V. Palisca, »Humanism and Music«, in: Renaissance Humanism. Foundations, Forms and
Legacy, Philadelphia 1988, S. 450– 485, hier: S. 451.
19 Beispielhaft für verdeutlichende Illustrationen mag Gregor Reischs Margarita philosophica von 1503
stehen; Strukturdiagramme finden sich u.a. in Gesners Pandectae (s.o., Anm. 9); gut zu beobachten ist die
Überlagerung mit fortlaufender Erzählung etwa in Polydorus Vergilius’ De inventoribus rerum, Venedig
1499.
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er war)20 und sogar deswegen und seiner hugenottenfreundlichen Gesinnung wegen 1575 von
der Universität Freiburg ausgeschlossen wurde, teilt die Disziplinen auf in »Acroamaticae«
und »Erotematicae«, also solche, die durch Vorlesung, und solche, die durch Unterrichts-
gespräch vermittelt werden. Eine derartige, sich in die Tiefe desWissensgebiets fortsetzende
dichotome Verzweigung ist das augenfälligste Merkmal der Logik Ramus’. Innerhalb der
»Acroamaticae«, den höheren, eigentlich wissenschaftlichen Disziplinen, erscheint musica
gemeinsam mit Astronomie, Geographie und vor allem Medizin als Teil der Physik. Aus-
drücklich gehört dieser Bereich nicht zur Mathematik, die einer aristotelisch anmutenden
Aufteilung in Arithmetik einerseits und gewissermaßen angewandten Disziplinen anderer-
seits folgt. Auffallenderweise werden hier sogar mechanische, handwerkliche Künste sub-
sumiert. Die Grundlagenfächer bestehen mit Grammatik, Rhetorik, Logik und Poetik aus
dem zeitgemäß erweiterten Trivium. Schon 1576 formuliert Freigius seine Aufteilung erst-
mals, ohne allerdings ausführlicher auf Musik einzugehen, und beantwortet in denQuaestiones
die Frage, ob nicht musica eine mathematische Disziplin sei, mit einem klaren »sed eius
[sc. Proclus] partitio planè falsa est. Musica enim non docet doctrinam numerorum, sed
genera, differentias, rationes & proportiones sonorum.«21 Freigius stützt sich hauptsächlich
auf Heinrich Glareans Dodekachordon von 1547. Der geographisch-biographische Konnex
ist unübersehbar: In seiner Freiburger Studienzeit gehörte Freigius zu Glareans Schülern.22
Der Paedagogus wurde von Heinrich Petri in Basel gedruckt, dem Drucker, in dessen Offizin
Freigius nach seiner Entlassung als Korrektor arbeitete und bei dem die Werke Glareans
erschienen.23 Freigius übernimmt die Affektzuschreibungen im Wesentlichen aus klassi-
schen Quellen (Apuleius, Lucian, Platon und anderen), ergänzt offenbar durch eigene oder
aus unbekannter Quelle stammende Charakterisierungen.24 Er integriert die Affektbeschrei-
bungen in die Darstellung der Modi, die, ramistischem Denken gemäß, in zwei Bereiche
aufgegliedert ist: »Quot sunt consideranda in Modis? Duo: Species & Affectiones.«25 Die
solchermaßen vorgenommene ›naturphilosophische‹ Einordnung Glareans in Freigius’
Lehrwerk, das ja auch die Astronomie physikalisch und nicht astrologisch versteht, ist der
praktischen, geradezu empirischen Ausrichtung des Dodekachordon durchaus adäquat, zu-
mal sich Glarean insbesondere bei der Beurteilung der Konsonanz durch das Gehör auf
Boethius stützt (ohne allerdings explizit auf Proportionen einzugehen, deren harmonisches
Verhältnis ja durch die Sinne wahrgenommen werden soll).26
20 Vgl. Wilhelm Schmidt-Biggemann, »Vorwort« zu: Johann Heinrich Alsted, Encyclopaedia, Faksimile-
Neudruck der Ausgabe Herborn 1630 mit einem Vorwort von Wilhelm Schmidt-Biggemann, 4 Bde.,
Stuttgart-Bad Cannstatt 1989, Bd. 1, S. VII. Zum Ramismus vgl. Walter J. Ong, Ramus. Method and the
Decay of Dialogue. From the Art of Discourse to the Art of Reason, Cambridge, MA 1958.
21 Johann Thomas Freigius, Quaestiones […] seu Logicae & Ethicae, Basel 1576, fol. A5r f.
22 Vgl. Jeremy Yudkin, »Einleitung« zu: Freigius, Paedagogus, 1582. The Chapter on Music, übers. und
hrsg. mit einer Einleitung von Jeremy Yudkin, Dallas, TX , und Neuhausen-Stuttgart 1983, S. 12.
23 Die Funktion konkreter Drucker als Vermittler, Weichensteller und Entscheidungsträger bei der
Distribution von Wissen kann kaum unterschätzt werden. Bezeichnenderweise widmet Gesner jedes
Buch seiner Pandectae (s.o., Anm. 9) einem Drucker – das zur Musik ist Heinrich Petri dediziert.
24 Z.B. Hypoionicus: »Aptissimus orthrijs (tagweiss) ac amatorijs«; Johann Thomas Freigius, Paedagogvs.
Hoc est, libellvs ostendens qva ratione prima artivm initia pueris quàm facillimè tradi possint, Basel 1582, S. 206.
25 Ebd., S. 169.
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Johann26Heinrich Alsted vertritt in seiner 1620 /30 erschienenen Enzyklopädie eben-
falls eine auf Aristoteles zurückgehende Einteilung der mathematischen Disziplinen in
»pura« und »media« bzw. »mixta«, wobei Musik – wie bei Kircher – als vermischteWissen-
schaft begriffen wird. Damit ist sie zwar nominell – abweichend von Freigius – der Mathe-
matik wieder zugeordnet, tendiert aber inhaltlich zur Erfahrungswissenschaft. Stammen
die »entfernten« (»remota«) bzw. äußerlichen theoretischen »principia cognitionis«, also
Wahrnehmungsprinzipien der Musik aus dem Bereich der Physik und Metaphysik, so sind
ihre nahe liegenden, eigentlichen (»proxima«) Grundlagen wesentlich Axiome, Lemmata
usw. der Mathematik.27 Alsteds sonst starke Affinität zum Okkulten, Magischen ist in der
Enzyklopädie vorsichtig zurückgenommen. Das magische Element, vor allem Alchemie
und die Idee des universellen concors von Höherem und Niederem, steht insgesamt hinter
Erfahrung und Physiologie zurück.28 Johannes Lippius, dessen Synopsis musicae novae (1612)
eine der Hauptquellen für den Musikabschnitt bildet und den Alsted auch mit der Unter-
scheidung der Wahrnehmungsprinzipien zitiert, stellt die Ähnlichkeitsbeziehung zwischen
Intervall und Affekt heraus, die sich »a posteriori durch die Erfahrung oder a priori durch
das Okkulte und Geheime ergebe«.29 Jeder der Modi gehorcht nun, wie Alsted von Lippius
übernimmt, dem Affekt und Effekt seiner Dreiklänge, Intervalle, Töne und Halbtöne.30
Ähnlich dem Zusammenhang von Intervall und Affekt wird auch die Perfektion des vier-
stimmigen Satzes aus geheimer Analogie mit der Zahl der Elemente und »humores«
begründet.31 Entscheidend scheint mir aber die spezifische Verortung der »affectiones can-
tilenae harmonicae« zu sein, die an die Stelle einer universellen Analogiebeziehung, wie sie
magisches Denken voraussetzen würde, das logische Geflecht ramistischer Dichotomien
stellt. Die Darstellung der musica bei Alsted, am Ort einer physikalisch verstandenen
Mathematik, rekurriert als musica practica nicht mehr zentral auf die am Monochord
demonstrierbaren Proportionen; die aus dem Bereich spekulativ-mythologischer musica
übernommenen topoi zur Wirkung der Modi werden in ein erkenntnistheoretisches System
der ›Dialektik‹ eingeordnet und finden dort ihren neuen Erklärungszusammenhang. Wird
die externe Wirkursache (»causa efficiens externa«) der erklingenden Musik als »partim
natura, mater sonorum, partim ars perficiens rudimentum naturae«32 bestimmt, so ist ihre
eigentlicheWirkung abstrakt formal und material herleitbar: »materialis« als Art der Kom-
26 Vgl. Heinrich Glarean, Dodekachordon, Basel 1547, Reprint Hildesheim u.a. 1969, S. 23: »Consonantia
uero apud eundem Seuerinum definitur, acuti soni, grauisque mixtura, suauiter uniformiterque accidens.«
27 Alsted, Encyclopaedia, S. 1195.
28 Vgl. Howard Hotson, Johann Heinrich Alsted. 1588–1638. Between Renaissance, Reformation and Uni-
versal Reform, Oxford 2000, S. 145ff.
29 Johannes Lippius, Synopsis musicae novae omnino verae atque Methodicae Universae, Straßburg 1612,
Reprint Hildesheim u.a. 2004, fol. [E7r]: »[…] ut à posteriori experimentalem, ita à priori occultam et
secretam similitudinem.«
30 Vgl. Alsted, Encyclopaedia, S. 1206.
31 »Ex his compositio sive connexio quatuor melodiarum est perfectissima. Sicut enim ex quatuor ele-
mentis corpus mixtum, ex quatuor humoribus temperamentum existit: ita ex quatuor melodiis simplicibus
oritur polyphonia harmonica.« Ebd., S. 1203. Eine ähnliche Parallele zwischen Vierstimmigkeit und den
Elementen sieht schon Glarean; vgl. Dodekachordon, S. 240.
32 Ebd., S. 1196.
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position (»modulandi genus«) und »formalis« als Art des Modus, verstanden als »regula,
secundum quam dirigimus cursum cantus«.33 In den »Regulae« zu diesen »Praeceptae«
werden inhaltliche Einzelheiten innerhalb der logisch-dichotomen Verzweigungstruktur
erläutert. Und hier erst wird – als eine von mehreren Meinungen – kolportiert, was sonst
als Gewähr des universellen ordo genauso wie der individuellen Wirkungen obenan stehen
muss, nämlich die Korrespondenz von Makrokosmos und Mikrokosmos: »Est enim in
ea [sc. musica dorica] quaedam coelestis harmoniae imitatio, qua veluti dulci et salutari
medicina animi morbi curantur, dissipantur vitia, minuuntur curae, ros gratiae divinae
sensim et pedetentim instillatur.«34 Damit sind die musikalischen Affekte, die Alsted an
dieser Stelle unter Bezug auf Aristoteles, Apuleius und Lucian stereotyp aufzählt, mit lo-
gischen Strukturen in Deckung, die für sämtliche Wissenschaften a priori gültig sind.
An die Stelle mathematisch-spekulativer Orientierung der musica an der Mathematik tritt
die Naturphilosophie bzw. Physik, an die Stelle des kosmologischen ordo tritt ein logisch-
systematisches Stukturierungs- und Erkenntnisprinzip.
Trotz dieser inhaltlichen Verschiebungen wird an der Verzeichnung der musica im
Kontext der septem artes lange hartnäckig festgehalten. Die Verwendung dieses Ordnungs-
schemas alleine muss aber offensichtlich nicht immer Indiz für eine mathematisch-
spekulative Auffassung von musica im Sinne von Boethius sein. Eine schon 1496 in Köln
erschienene Schrift mit dem Titel Lucubratiunculae bonarum septem artium liberalium be-
stätigt diese Vermutung. Es sind ausschließlich die wundersamen Wirkungen der Musik,
die in Dietrich Gresemundts in Dialogform gebrachter Verteidigung der sieben Künste
für diese ars eine Rolle spielen; eine Anbindung an numerus, an Proportion, wird nicht
thematisiert. Vielleicht ist es daher auch kein Zufall, dass die Musik in der Reihenfolge
des Quadriviums sogar vor der Arithmetik steht. Gleichwohl ist die musica humana ein
wichtiger Bezugspunkt. Der Bezug des »Aristobolus« – literarischer Opponent der Figur
des »Chiron« – auf die Humoralpathologie Galens verbindet sich mit dem des spiritus
als eines Mittlers zwischen Seele und Körper, der für Gioseffo Zarlino genauso zentral
wird wie später für René Descartes und noch für Kircher unverzichtbar ist. Topisch, und
so auch noch bei Kircher später wiederkehrend, führt Chiron die Heilung von schweren
Krankheiten durch medizinische Heilmittel an, denen die Befreiung des von Schmerzen
gequälten Geistes durch die Musik entspreche (»ita et animi nostri, dolore opressi, ab eo
per musicam liberantur«35). Die skeptische Reaktion des Aristobolus befürchtet negative
Folgen: »Denn wenn die Freude zuweilen argen Schaden anzurichten, ja sogar den Tod zu
bringen vermag, insofern nämlich das des Blutes und der Lebensgeister [»spiritus vitali-
bus«] beraubte Herz an zu großer Trockenheit leidet, die manchmal den Tod im Gefolge
hat: so geschieht das aus übermäßiger Freude.«36 Die galenisch-ficinoschen Lebensgeister
als vermittelnde Instanz zwischen humores und Affekt grenzen die Wirkung der Musik vom
33 Ebd., S. 1205.
34 Ebd.
35 Dietrich Gresemundt, Theodorici gresemundi iunioris Moguntini iucundissimus in septem artem libera-
lium defensionem dialogus, Leipzig 1501, fol. 102 (zuerst erschienen als Lucubratiunculae bonarum septem
artium liberalium, Mainz 1494, der Musikabschnitt hieraus hrsg. von Peter Wagner in: ZfMw 3, 1920/21,
S. 22–27).
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negativ36Magischen, von dämonischer und mithin teuflischer Magie, ab.37 Gresemundt,
Sohn eines kurfürstlich-mainzischen Leibarztes, hat unter anderem in Padua und Bologna
studiert38 – beides Universitäten mit einer Tradition der institutionellen Verbindung von
Musik und Medizin: In Bologna existierte seit Beginn des 15. Jahrhunderts eine gemein-
same universitas von Medizin und freien Künsten; die gleiche Konstellation findet sich in
Padua noch 1600.39 Erst im Laufe des 16. Jahrhunderts schwindet die Bedeutung der Musik
als Bestandteil der medizinischen Ausbildung40 – dies im Zusammenhang mit der abneh-
menden Bedeutung der septem artes für das Curriculum der Universitäten und natürlich als
eine Folge von Professionalisierung und Spezialisierung. Als diätetisches Heilmittel, wie
von Gresemundt angeführt, bleibt Musik unvermindert in der Diskussion, sofern es nicht,
als dunkle Magie, direkt auf die Seele einwirkt. Auch Kircher versucht noch in seiner
Erklärung der Phänomene in den gleichsam klassischen Fällen von David und Saul bzw.
des dänischen Königs Erich zu entscheiden, ob satanische bzw. dämonische Kräfte oder ob
ausschließlich natürliche Magie im Spiel war. Die Musik allerdings vermöge, wie Kircher
betont, immer nur durch die Vermittlung der spiritus die humores zu beeinflussen und so
etwaigen bösen Geistern die Lebensgrundlage zu entziehen; im konkreten Fall durch eine
Reduktion des melancholischen Humors, dessen locus classicus Saul ist.41
Insgesamt wirkt die Überlieferung der musikalischen Effekte in Enzyklopädien des
16. Jahrhunderts stark stereotyp, topisch. Da wo Musik als praktische und als praktisch
wirksame zunehmend im Bereich des physikalisch Elementaren und des physiologisch
Sinnhaften verortet wird – ›verortet‹ im Sinne eines locus communis, als topos im Gesamt-
wissen –, treten Methode und System als Komplemente neben die übergeordnete himm-
lische, göttliche Harmonie. Hierzu gehört die allumfassende Logik bzw. Dialektik des
Petrus Ramus genauso wie das System der unendlichen Rekombination endlicher Attribute
Ramon Llulls oder die Methode des Experiments im 17. Jahrhundert. Diese Modelle zur
Bewältigung und zur Schaffung der »duplici copia rerum ac verborum«42 sind hoch kom-
patibel mit kausaler Logik und moderner Naturwissenschaft. Enzyklopädien in der Frühen
Neuzeit sind allerdings ausgesprochen vielgestaltig und in ihrer Form, Aufmachung und
Intention heterogen. Die Zielpublika sind zum Teil erheblich verschieden. Intendierte
oder ermöglichte Leseweisen können vom Nachvollzug eines narrativen Ablaufs über das
gezielte Nachblättern von Schlagwörtern bis zur katechetisch-repetierenden, laut lesenden
36 Gresemundt, Lucubratiunculae, hrsg. von Wagner, S. 22. Bereits bei Galen ist das Herz als mittleres
von drei Zentren zwischen Leber und Hirn Sitz der spiritus vitales.
37 Zum ambivalenten Verhältnis Ficinos zu dämonischer Magie vgl. aber Walker, Spiritual and Demonic
Magic, S. 45ff.
38 Vgl. Heinrich Hüschen, Art. »Gresemund«, in:MGG, Personenteil Bd. 5, Kassel u.a. 1956, Sp. 818–820.
39 Vgl. Nan Cooke Carpenter, Music in the Medieval and Renaissance Universities, Reprint der Ausgabe
Norman, Oklahoma 1958, New York 1972, S. 128 und S. 133.
40 Vgl. Werner Friedrich Kümmel, Musik und Medizin. Ihre Wechselbeziehung in Theorie und Praxis von
800 bis 1800 (= Freiburger Beiträge zur Wissenschafts- und Universitätsgeschichte 2), Freiburg und Mün-
chen 1977, S. 79f.
41 Kircher, Musurgia, Bd. 2, S. 215.
42 Mit einem Ausdruck des Erasmus von Rotterdam; die gleichnamige Publikation erschien 1512 in
London.
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Aneignung reichen. Gleichwohl ist doch ein verbindendes Moment bei aller Heterogenität,
Wissen in logische oder sinnvolle Einheiten zu zerlegen und als loci communes an ganz
genau lokalisierten und auch wieder auffindbaren Stellen bestimmter Ordnungen anzu-
siedeln – letztlich mit dem Zweck, dieses schlagwortartige Wissen zur Neu-Disposition,
zur Rekombination verfügbar zu halten. Die Beharrungstendenz von enzyklopädischen
Wissenssummen genauso wie das Problem der Integration eines sehr spezifischen – näm-
lich musikalischen – Fachdiskurses sollte nicht daran hindern, diese Werke als Indikatoren
wesentlicher Verschiebungen auch von Einzeldisziplinen zu begreifen. Gerade das ge-
legentlich nicht Spezifische, ja sogar Eklektische der Darstellung konturiert idealtypisch
Ordnungsvorstellungen, bildet basale und in der wissenschaftlichen Gemeinschaft tradierte
Denkmuster ab. Affekte oder Effekte als wichtige Argumentationsorte von Musik erleben
in diesem Prozess, in Übereinstimmung mit den musica-Darstellungen insgesamt, ihre
vorsichtige Verschiebung vom Quadrivial-Mathematischen hin zum Physikalischen – ver-
standen als mathematica media – einerseits, zum Physiologischen andererseits. Physiologie
und Physik können dabei innerhalb oder außerhalb der mathematica angesiedelt sein. Deren
Leitfunktion allerdings wird zu keinem Zeitpunkt aufgehoben.
Olaf Breidbach (Jena)
Universalwissenschaft als frühneuzeitliche Kulturtechnik
Wissensmechanik
Athanasius Kircher steht am Ende der Entwicklung einer Universalwissenschaft, die er in
einer vom Entwurf her großartigen Synthese zusammenzufassen sucht.1 Dabei formuliert
er nicht einfach eine philosophisch-theologische Gesamtschau. Seine Synthese ist tech-
nischer Art. Er offeriert ein Instrumentarium, mit dem die möglichen Aussagen einer uni-
versellen Wissenssystematik konstruierbar sind.2 Er schafft damit ein Werkzeug, über das
er das Feld des möglichen Wissens strukturiert. Faktisch löst er sich so von dem Konzept
einer theologisch fundierten Universalwissenschaft leibnizscher Prägung, in der das Wissen
in seinem Bezug auf Gott bestimmt war und der Mensch seinWissen nur in Bezug auf Gott
1 Vgl. Athanasius Kircher. The Last Man Who Knew Everything, hrsg. von Paula Findlen, New York und
London 2004.
2 Olaf Breidbach, »Zur Repräsentation des Wissens bei Athanasius Kircher«, in: Kunstkammer, Labora-
torium, Bühne. Schauplätze des Wissens im 17. Jahrhundert, hrsg. von Helmar Schramm, Ludger Schwarte
und Jan Lazardzig (= Theatrum Scientiarum 1), Berlin 2003, S. 282–302.
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sichern konnte.3 Denn in dem Moment, in dem eine Mechanik der Wissensproduktion
aufgezeigt3wird, die das rekonstruiert, was in der Universalwissenschaft expliziert wird,
löst sich der derart generierte Wissenszusammenhang aus dem Anschauungsgefüge dieser
Universalwissenschaft. Die Funktion solch einer Mechanik ist unabhängig von deren philo-
sophischer Fundierung zu beschreiben: Genau das macht ihre Eigenart aus, dass sie – ein-
mal konstruiert – eben funktioniert und dabei nicht mehr einfach reproduziert, sondern
produziert. Kircher entwirft derart denn auch eine explizite Kultur-Technik.
Die wissenschaftshistorische Analyse der Position Kirchers im Gesamtzusammenhang
der Entwicklung einer barocken Universalwissenschaft hat öfters betont, dass Kircher aus der
Tradition der stark neuplatonisch gefärbtenWissensorganisationssysteme ausbrach, er seine
Darstellung der Wissenssystematisierung eben aus dem Gesamtkontext eines theologisch,
spirituell getragenen Erklärungsgefüges herauslöste und so die Ordnungen des Wissens
zu den Produktionen einer Gedankenmechanik verflachte.4
Vor dem Hintergrund einer sich auf die spekulativen Entwürfe einer philosophisch
geprägten Darstellung des Wissens kaprizierenden Darstellung der Ideengeschichte mag
dies defizitär erscheinen. Im Zusammenhang einer Analyse der in die Moderne führenden
Denkmuster und Gedankengebilde, in denen sich auch außerhalb der theologisch-philoso-
phischen Grundannahmen einer hermetisch geprägten Wissenschaft Wissensordnungen
begründen und illustrieren ließen, sieht dies anders aus. Gerade die Technisierung der Denk-
systematik, die den Anspruch universaler Wissensrepräsentation aus einem engeren theo-
logischen Begründungszusammenhang löste – zumindest insoweit, als es das Verfahren,
in dem die Ordnung des Wissens erstellt wurde, als rational rekonstruierbar und damit
eben als Verfahren auch unabhängig von etwaigen theologisch-philosophischen Grund-
annahmen verfügbar machte –, lässt die in dieser Tradition gefundenen Ordnungen des
Wissens für die weitere Wissenschaftsentwicklung fruchtbar werden.
Wenn noch Giulio Camillo seine Assoziationsgebäude des Wissens in einer spekulativen
neoplatonischen Begründung vonWeltordnungszusammenhängen formulierte5 und Alsted
den lullschen Ansatz einer Kombinatorik des Wissens zu technisieren suchte,6 so sind de-
ren beide Entwürfe doch von ihren Begründungsfiguren her in ein theologisches Grund-
programm eingebunden. Der lullsche Schematismus sichert sich im Rekurs auf Grundbe-
stimmungen, in denen deutlich wird, dass er die Eigenschaften des Göttlichen darstellt
und insoweit theologisch fundiert war. Dies führte dann auch dazu, dass nun in einem Um-
kehrschluss argumentiert wurde: Da es möglich ist, die Attributionen Gottes in einem
Schematismus zu explizieren, müssen die über diesen – nach dem Schema des Göttlichen –
erschlossenen Aussagen wahr sein.7
3 Paolo Rossi, Clavis universalis. Arti della memoria e logica combinatoria da Lullo a Leibniz, Bologna 1983;
Sybille Krämer, Berechenbare Vernunft. Kalkül und Rationalismus im 17. Jahrhundert, Berlin u. a. 1991.
4 Vgl. Paolo Rossi, Il passato, la memoria, l’oblio, Bologna 2001.
5 Giulio Camillo, L’idea del theatro, Venedig 1552.
6 Thomas Leinkauf, »Der Lullismus«, in: Grundriss der Geschichte der Philosophie. Die Philosophie des
17. Jahrhunderts, Bd. 4: Das römische Reich deutscher Nation. Nord- und Ostmitteleuropa, hrsg. von Helmut
Holzhey und Wilhelm Schmidt-Biggemann, Basel 2001, S. 239– 268.
7 Francis A. Yates, Lull & Bruno. Collected Essays, Bd. 1, London und Boston 1982; Francis A. Yates, Gior-
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Formal operiert auch Kircher mit einer theologisch abgesicherten Formel, um seinen
Schematismus abzusichern. Allerdings mechanisiert er das entsprechende Verfahren. Diese
Art einer Automatisierung des Schlussverfahrens, in dem eine einmal vorgesetzte Grund-
form fortwährend durchlaufen und so eine Vielfalt von Bestimmungen produziert wird,
die schon auf Grund ihrer sukzessiven Erscheinung in eine Serie und über diese in eine
Hierarchie gesetzt werden, ist – darauf hat schon Rossi hingewiesen8 – philosophisch de-
fizitär. Schließlich umgeht sie in der Setzung der bloßen Faktizität des Mechanismus
die Notwendigkeit, diesen selbst und damit die Wahrheit ihrer Aussagen zu begründen.
Anderseits wird dieser Versuch wissenschaftshistorisch gerade aufgrund dieses Defizits
interessant. Erlaubt eine entsprechende Technik es doch, das Verfahren einer Wissens-
organisation unabhängig von den spekulativ-theologischen Setzungen, die ursprünglich
mit den lullschen Schematismus verbunden waren, fortzuschreiben. Schon Alsted hatte
in seiner Ars brevis einen entsprechenden Umgang mit dem Schematismus einer Wissens-
kategorialisierung – soweit er aus der katholischen Kabbala überkommen war – vorbe-
reitet.9 In seiner teilweise wie ein Programmierhandbuch zu lesenden Ars magna sciendi10
führte Kircher diesen Darstellungsansatz fort. Hier wird zwar nicht beschrieben, wie
eine Denkmaschine zu programmieren ist, doch offeriert Kircher einen der Ratio abruf-
baren Programmcode für die Konstruktion von Wissen.11 In diesem Code ist das Kalkül
expliziert, nach dem – entsprechend Kircher – die Funktionalität der Ratio abzubilden
ist. Dabei wird in der Ars magna die Sequenz der Programmierschritte dargelegt, die
notwendig sind, um durch den wechselseitigen Verweis begrifflicher Bestimmungen auf-
einander Bedeutung zu gewinnen. Inhaltlich bestimmt sind die entsprechenden Begriffe
in der Vernetzung ihrer wechselseitigen Verweisungen aufeinander, die genau dann, wenn
diese Verweise umfassend sind, ein komplexes Netz von Bedeutungsbestimmungen auf-
spannen, in der jede Einzelheit des Bestimmungsgefüges durch den Verweis auf ihr Umfeld
positioniert und so in ihrer Bestimmtheit beschrieben werden kann. Notwendig ist in
dieser Verweismechanik allein, dass ein Mechanismus gewonnen ist, über den die wechsel-
seitigen Bestimmungen initiiert und konturiert werden können. Ist dieser Mechanismus
in Gang gebracht, arbeitet das entsprechende Bestimmungssystem ohne zusätzlichen philo-
sophisch-spekulativen Input weiter. Insoweit ist dieses Kalkül in seiner Funktion unab-
hängig von seiner Begründung darzustellen. Es ist demnach möglich, die Darstellung der
Funktionalität aus dem Gesamtkontext einer Explikation der Universalwissenschaft aus-
dano Bruno and the Hermetic Tradition, London 1964; Anthony Bonner, »Introduction«, in: Raimundus
Lullus, Opera, Bd. 1, Stuttgart und Bad Cannstatt 1996, S. 9–37.
8 Paolo Rossi, Clavis universalis, Bologna 1983.
9 Johannes H. Alsted, Clavis Artis Lullianae et Verae logices Duos in Libellos Tributa, Straßburg 1609.
10 Athanasius Kircher, Ars magna sciendi. In XII libros digesta, qua nova et universali methodo per artificio-
sum combinationum contextum de omni re proposita plurimis et propre infinitis rationibus disputari, omniumque
summaria quaedam cognitio comparari potest, Amsterdam 1669.
11 Olaf Breidbach, »Die letzten Kabbalisten, die neue Wissenschaft und ihre Ordnung. Bemerkungen
zu den Traditionslinien bio- und neurowissenschaftlicher Forschung«, in: Form, Zahl, Ordnung. Studien
zur Wissenschafts- und Technikgeschichte, hrsg. von Rudolf Seising, Menso Folkers und Ulf Hashaben, Stutt-
gart 2004, S. 63–76.
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zulösen. Ideengeschichtlich hat sich damit die Universalwissenschaft selbst aufgelöst, ist
doch in einem Kalkül der möglichen Begriffsbestimmungen die Idee einer sich letztlich
theologisch einenden Wissens- /Geltungsbestimmung aufgegeben.
Inwieweit in der Idee einer Mechanisierung von Wissensordnungsgefügen, wie sie
dann in den Verweisstrukturen der Bibliotheken und den Sammlungskatalogen verfügbar
wurde,12 nun explizit auf Kircher Bezug genommen wird, wäre noch eingehender zu un-
tersuchen. Vielleicht haben wir es auch in beiden, in der literarischen Fassung solcher
Explikationen und in deren Realisierungen in den Sammlungen und Bibliotheken, nur mit
der Darstellung einer allgemeinen Tendenz zu tun, in der sich das Konzept einer Universal-
wissenschaft im endenden 17. Jahrhundert zu dem Konzept einer universellen Wissens-
ordnung verdünnte. Festzuhalten ist allerdings: Kirchers Kulturtechnik beschreibt eine
Mechanisierung von Denkvollzügen, die sich nicht einfach auf die Bestimmung logischer
Operationen – im Sinne der mathematischen Logik eines Leibniz13 – eingrenzen lässt, son-
dern die eben auch die Bedeutungsgefüge möglicher Aussagen mit zu beschreiben sucht.
Es geht Kircher also nicht nur um Schlussformen und die Sicherung von Argumentations-
strategien, sondern er zielt auf die inhaltlichen Bestimmungen der Denkvollzüge ab, von
denen her dann auch logische Bestimmungen bewertet und zu ihrer Geltung geführt
werden können.
Damit ist auch Kirchers weit ausgespannter Publikationsrahmen, der dasjenige zu be-
schreiben sucht, was er denn in seiner Mechanik ableitet, verständlich. Sein Zugang zum
Wissen ist universell.14 Dabei sucht er nicht nach Prinzipiierungen. Vielmehr sucht er die
Vielfalt dessen, was er in der Mechanik seines Denkens bestimmt, in Gänze zu umreißen.
Insoweit umfasst sein Publikationsprogramm die Darstellung der Tierwelt der Arche Noah,
die Beschreibung der antiken Villen in Latium, eine Einführung in die Hieroglyphen-
kunde, seine Darstellung des Mundus subterraneus oder einer jesuitischen Medienkunde,
in seiner Ars magna lucis et umbrae, ebenso wie die Musik.15
Wissensordnungen
Was ist nun das, was hier als Wissen kompiliert wird? Es ist nicht einfach eine Zusammen-
stellung von Gewusstem, expliziert wird ein Ordnungszusammenhang. Diese Ordnung ist
keine selbst kreierte. Die Ordnung des Wissens – so die Aussage der barocken Universal-
wissenschaft – expliziert die Ordnung derWelt, so wie sie Gott, der Logos, geschaffen hat.16
12 Vgl. Enciclopedismo in Roma barocca. Athanasius Kircher e il Museo del Collegio Romano tra Wunderkam-
mer e museo scientifico, hrsg. von Maristella Casciato, Maria G. Ianniello, Maria Vitale, Venedig 1986;
Paula Findlen, Possessing Nature. Museums, Collections, and Scientific Culture in Early Modern Italy, Berkeley,
Los Angeles und London 1996; Jeffrey Garrett, »Redefining Order in the German Library, 1775–1825«,
in: Eighteenth-Century Studies 33 (1999), S. 103–123.
13 Vgl. Sybille Krämer, Berechenbare Vernunft. Kalkül und Rationalismus im 17. Jahrhundert, Berlin und
New York 1991.
14 Vgl. Athanasius Kircher, hrsg. von Findlen, New York u. a. 2004.
15 Vgl. John Fletcher, »Kircher’s Works«, in: Athanasius Kircher und seine Beziehungen zum gelehrten
Europa seiner Zeit, hrsg. von John Fletcher, Wiesbaden 1988, S. 179–189.
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Von16daher ist die Zusammenschau dann auch wieder in ein Schema gebunden, und dies ist
dann das Schema, das sich in der Bestimmung seiner Denkmechanik reexpliziert. Schafft
es Kircher, die Totalität der Bestimmungen in der Vielfalt der von ihm abgehandelten
Gebiete in solch einer Weise darzulegen, dass in ihnen die Ordnung seiner Denkmechanik
rekonstruierbar ist, so hat er belegt, dass er mit seinen Wissenskonstruktionen nicht nur
ephemere Systeme möglicher Denkoperationen, sondern die Bestimmungen des Denkens
der Welt und damit deren eigentliche – und das ist die göttliche – Ordnung erfasst hat.
Es ist nicht mehr die neuplatonisch geprägte Tradition eines Mikro-Makrokosmos-
Denkens,17 in der sich der Mensch als Bild Gottes fassen und so in seinen in ihm und an ihm
explizierbaren Ordnungsbezügen sicher sein kann, mit der hier Geltungsbezüge konstru-
iert und gesichert werden.18 Die von Kircher explizierte Ordnung von Bestimmungen
greift zwar auch ihrerseits auf die Darstellung der Topik zurück: Sie sucht die Geltung
ihrer Bestimmungen in der relationalen Kennung der Bestimmtheiten zu erarbeiten.19 Nur
wird in diesem Ordnungsgefüge ein Bild der Welt nicht etwa vorausgesetzt, vielmehr wird
es aus den relationalen Bestimmungen des Denkens abgeleitet.
Insoweit gewinnt in dieser Tradition die strikt rationale Form der barocken Universal-
wissenschaft, die die Schöpfung als Ordnungsgefüge greift, eine letzte und umfassende
Geltung, in der sich diese Wissenschaft dann aber auch selbst überlebt. Schließlich macht
sie in der Mechanik ihrer Konstruktionen die Grundlage ihrer Ordnungsbezüge selbst
zu einem Teil der in ihr zu vollziehenden Bestimmungen. Damit ist denn auch die Hybris
eines Athanasius Kircher, der in seiner Ars magna sciendi eine synthetische Theologie
formuliert,20 verständlich. Es muss ihm in seinem Entwurf einer Bestimmungsmechanik
darum gehen, die Bestimmtheit aller Bestimmungen und damit auch die Bestimmtheit
des ›Bestimmt-Seins‹ selbst abzuleiten, die in der Universalwissenschaft selbst nur in Gott
zu finden ist.21 Sicherheit gewinnt aber auch Kircher immer noch aus Voraus-Setzungen,
die als Bestimmungen des Göttlichen nicht weiter angefragt werden. So stehen für ihn
seine Kategorien insoweit außer Frage, als es sich um Bestimmungen des Göttlichen han-
delt, die nun aber in ihren wechselseitigen Attribuierungen durchkonjugiert und dabei
zu einem Wissenssystem verwoben werden, in dem sich nun in den Bestimmungen des
16 Vgl. Thomas Leinkauf, Mundus Combinatus. Studien zur Struktur der barocken Universalwissenschaft am
Beispiel Athanasius Kirchers SJ (1602–1680), Berlin 1993.
17 So etwa: Robert Fludd, Microcosmi historia. Tomus secundus de supernaturali, naturali et contranaturali
microcosmi historia in tractatus tres distributa, Oppenheim 1619; vgl. Seelenmaschinen. Gattungstraditionen,
Funktionen und Leistungsgrenzen der Mnemotechniken vom späten Mittelalter bis zum Beginn der Moderne,
hrsg. von Jörg Jochen Berns und Wolfgang Neuber, Wien, Köln und Weimar 2000.
18 Olaf Breidbach, »Weltordnungen und Körperwelten. Das Tableau des Gewussten und seine Reprä-
sentation bei Robert Fludd«, in: Kunst und Wissenschaft. Zur Architektonik kultureller Grenzen im 17. Jahr-
hundert, hrsg. von Helmar Schramm, Ludger Schwarte und Jan Lazardzig (= Theatrum Scientiarum 2),
Berlin 2006. S. 41– 65.
19 Wilhelm Schmidt-Biggemann, Topica universalis. Eine Modellgeschichte humanistischer und barocker Wis-
senschaft, Hamburg 1983.
20 Athanasius Kircher, Ars magna sciendi, Amsterdam 1669.
21 Wilhelm Schmidt-Biggemann, Philosophia perennis. Historische Umrisse abendländischer Spiritualität in
Antike, Mittelalter und Früher Neuzeit, Frankfurt a.M. 1998.
Wissenskulturen und musikalische Wissenskulturen in der Frühen Neuzeit310
Göttlichen die Welt selbst fasst. Dass sie dies dann im Letzten auch in einem trinita-
rischen Ordnungsschema strukturiert,22 ist zumindest für einen Jesuiten wie Kircher
evident, und entsprechend kann er dann auch die Figur des Trinitarischen als Grundfigur
aller Bestimmungen des Mundanen an- und voraussetzen.
Sprachwissen
In dem derart zwar theologisch fundierten, aber selbst als Mechanik dargestellten Schema-
tismus sieht Kircher von den durch die Sinne des Menschen verformten Gegebenheiten
des Anschauens ab und reflektiert die Struktur des zu Wissenden. Gewissheit hat dieses
Wissen nicht in der Anschauung, sondern in der sich in sich gründenden Systematik sei-
ner Aussagen.
Kirchers Konzept ist streng und abstrakt. Es zielt von vornherein auf eine universelle
Geltung, da es sich nur so, in der Totalität des sich in ihm findenden Verweises von Be-
stimmungen in sich begründen kann. Dieses Denken gründet sich insoweit allerdings auf
sprachliche Bestimmungen, und das, obwohl es weiß, dass die Sprache des Menschen schon
in ihrer Vielfalt genauso unzulänglich ist wie die durch die Sinne übermittelten Befunde
einer nur empirisch erfahrenen Außenwelt. Eine Universalwissenschaft muss also – will sie
ihren Anspruch, in ihren Bestimmungen Wahrheit darzustellen, nachkommen – von den
Zufälligkeiten der Sprachkulturen absehen und in diesen die Struktur der wahren Sprache
aufzufinden suchen, in der sie das zu umschreiben vermag, was für sie Geltung besitzt.
Wissen, das bleibt die Voraussetzung für den hier erwachsenen Anspruch, Geltung ge-
winnen zu können, stellt das dar, was der Schöpfer geschaffen hat. Dabei ist die Schöpfung
eine Realisierung der Sprache des Allmächtigen. Der Hauch Gottes, sein Wort erschafft
die Welt und gibt ihr ihre Syntax und somit auch ihre Bestimmung. Nur wenige Zeit nach
Kircher wird, eng an dieses Argument angelehnt, eine neue Form der Natursystematik er-
wachsen.23 Die menschliche Sprache ist analog zur Sprache Gottes erschaffen, so dass der
Mensch Gott verstehen und Gott sich dem Menschen mitteilen kann. Allerdings ist die
Sprache der Dinge für den Menschen in der Fülle ihrer Detaillierungen nicht oder doch
nur kaum zu entschlüsseln. Die Struktur des Wissens ist demnach für Kircher nicht be-
zogen auf die Taxonomie und Systematik der Gegenstände, sondern mithilfe der Ordnung
und der Muster des Redens über Gegenstände einzuholen. Das gilt allerdings nur dann,
wenn Sprache selbst auch mehr ist als die akzidentelle Äußerungsform eines Geschöpfes
auf diesem Planeten.
Der barocken Universalwissenschaft zufolge war das Lebewesen Teil einer Schöpfung,
in der der Mensch nach dem Bilde Gottes geschaffen war. Auch seine Sprache – als adami-
tische Sprache – war diejenige Gottes, die erst mit dem Turmbau zu Babel verloren ging.
Die Sätze, die er an Mose weitergab, waren in einer Schrift formuliert, die der Allmächtige
selbst auf die Tafel geritzt hatte. Insoweit ist uns – so zumindest der Ansatz von Kircher –
22 Athanasius Kircher, Ars magna sciendi, Amsterdam 1669.
23 Olaf Breidbach und Michael T. Ghiselin, »Baroque Classification. A Missing Chapter in the History
of Systematics«, in: Annals of the History and Philosophy of Biology 11 (2006), S. 1–30.
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die wahre Sprache, in der definite Bestimmungen und damit Geltung zu finden sind, zu-
mindest im Prinzip verfügbar. In ihrer Struktur offenbart sie die Syntax des Göttlichen
und damit die Bestimmungen des vom Logos ins Sein gebundenen Alls. Folglich trägt sie
das wahre Wissen in sich.
So kreist das Denken Kirchers um die Sprache.24 Es galt, diese verlorene Ursprache zu
rekonstruieren, um dann in der Darstellung ihrer Grammatik das sagen zu können, was
uns an Wissen möglich ist.
Sprache als eine Größe, die in dem Buch fixiert ist, das uns Gott darstellt, ist nicht
einfach nur ein Regelwerk möglicher Aussagen, sondern ein Beziehungsgefüge der uns ex-
plizierbaren Assoziationen, die in der adamitschen Sprache all das Denk- und Vorstellbare
in die Form derselben gebunden hatte, was sich in der Vulgata eben nur in aller Allgemein-
und Gemeinheit widerspiegelt. Diese vormalige Sprache offerierte die Ordnung, in der die
Welt aus dem Wort ins Sein gefunden hatte. Sie ist für denjenigen, der die Geschichte um
den Turm zu Babel als Gläubiger liest – und immerhin schreibt Kircher über den Turris
babel25 – mehr als ein auf Grund von Konventionen erschlossenes Kommunikationsmittel.
In der Geschichte vom Turmbau zu Babel verwirrt Gott die Sprachen der Menschen, um
sie davon abzuhalten, in den Himmel zu bauen. Die Sprache – das zeigt sich hier – ist also
konstitutiv für die kulturellen und technischen Leistungen des Menschen: Die Verwirrung
derselben zerstreut die Menschen und folglich auch das ihnen eigene Wissen.
Die Sprachen, in denen wir reden, sind nicht die Sprachen Gottes, aber sie bilden das
ab, was in dieser göttlichen Sprache gesagt wurde. Immerhin ist das in der Sprache der
Lateiner verbindlich gemachte Neue Testament in der Auffassung der katholischen Kirche
eine zwar gebrochene, aber doch konsistente Widerspiegelung des Wortes Gottes. Und
schließlich hat auch Christus als wahrer Mensch in einer nach-adamitischen Sprache der
Menschen gesprochen und darin Gott, und das heißt die Wahrheit, offenbart. Allerdings
redete Christus in Gleichnissen. Der wahre Gehalt seiner Botschaften ist im menschlichen
Wort also immer nur umschrieben.
Die Sprache repräsentiert das, was in ihr Geltung erlangt, indem sie es umzeichnet.
So gilt es, eine Kunst zu entwickeln, die in diesen Umzeichnungen das rekonstruiert, was
umrissen ist. Dies leistet Kircher in seiner Ars magna sciendi.
Kombinationsmechanik
In seinen die gesamte Palette der Wissenschaften umfassenden Schriften suchte Kircher
immer und überall nach Ordnung und Systematik. Darin lag für ihn der Schlüssel zum
Wissen, das, in die rechte Sprache gebracht, eben das darzustellen vermochte, was für
ihn mit dem Turmbau zu Babel verloren gegangen war: eine universelle Sprache.26 Diese
Sprache, die er – und das stand hinter seiner Polygraphia27 – glaubte, in einer Art Essential-
24 Wilhelm Schmidt-Biggeman, »Hermes Trismegistos, Isis und Osiris in Athanasius Kirchers ›Oedi-
pus Aegyptiacus‹«, in: Archiv für Religionsgeschichte 3 (2001), S. 37– 88.
25 Athanasius Kircher, Turris babel, Amsterdam 1679.
26 Vgl. Gerhard F. Strasser, Lingua universalis. Kryptologie und Theorie der Universalsprachen im 16. und
17. Jahrhundert, Wiesbaden 1988.
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kombinatorik27rekonstruieren zu können, würde es – ihm zufolge – erlauben, die wahren
Bezeichnungen der Dinge und in der Zuordnung derselben auch die wahre Ordnung dieser
bezeichneten Dinge zu erschließen. Seine Ars magna sciendi handelt von dieser Ordnung
der Dinge und von dem Verfahren, diese Ordnung zu rekonstruieren.
Dabei ist Kircher ein Techniker. Er offeriert eine Art Kombinationsmechanik, in der
in der Verknüpfung jedes mit jedem die Vernetzung der überhaupt möglichen Ordnungs-
bezüge zu bestimmen ist. Gäbe es dann noch eine Regel dafür, in dem Gefüge des Mög-
lichen das Richtige auszusuchen, so wäre eine wahre Ordnung gefunden und in dieser wäre
dann die Welt, so wie sie im Letzten ist (essentia), gefasst. Diese Regeln würden demnach
die Ordnung erschließen, in der die Begriffe im Denken zueinander stehen. Schaffe ich
es, den einen notwendigen Ordnungszusammenhang, die Topik dieser Begriffe zu rekon-
struieren, so fasst sich in ihr die Struktur des Logos.
Rhetorik des Wissens
Was ist nun aber Denken anderes als eine sich logisch operativ vollziehende Sequenz von
Schlüssen? Ließe sich das Denken und damit Kognition demnach konsequent in eine Logik
abbilden?
Für Kircher sind die Sucharchitekturen, in denen sich der Zusammenhang der Dinge
abbildet, nicht einfach gefunden oder in einer spekulativ arbeitenden Philosophie erschlos-
sen. Für ihn ist in ihrem System, in der Universalität ihrer Anwendung, die Wahrheit ihrer
Aussagen vorgegeben.
Sein daraus entwickeltes Verfahren ist zumindest im Prinzip einfach. Die Welt ist in
seinen Augen in der Struktur der Sprache, in der wir sie beschreiben, abgebildet. Diese
Struktur kann nun in formalen Regeln rekonstruiert werden. In seiner Polygraphia hatte
Kircher das Verfahren dargestellt, über eine Kombination von Grundsilben jede Sprache
in jede andere zu überführen.28 In seiner Ars magna sciendi setzt er an diesen Ideen an, holt
aber noch umfassender aus. Für ihn ist jeder Begriff der Reflex dessen, was in ihm be-
stimmt wird. Demnach – so führt er in seinem Oedipus aegyptiacus aus – sind denn auch
die Hieroglyphen Chiffren oder Metaphern, in denen sich Grundaussagezustände wider-
spiegeln, und nicht einfach Strukturelemente einer Sprache.29
Gab es also so etwas wie einenGrundbestand vonZeichen, auf die die Vielfalt von Begriffen
rückführbar wäre? Hier setzt Kircher nun wieder sehr einfach an: Da alle Begriffe in ihrer Zu-
ordnung zueinander positioniert sind, ist es möglich, dann, wenn alle möglichen Beziehungen
der Begriffe zueinander abgebildet sind, deren natürliche Ordnung zu erkennen.
Damit besteht für ihn die Forderung, die Totalität der relationalen Repräsentation der
Begriffe zu beschreiben. Dabei verknüpft er aber die Idee einer relationalen Kennung mit
der einer Kategorialisierung des Wissens. Das heißt, er strukturiert den abzubildenden
27 Umberto Eco, »Kircher tra steganografia e poligrafia«, in: Athanasius Kircher. Il museo del mondo,
hrsg. von Eugenio Lo Sardo, Rom 2001, S. 209 –213.
28 Athanasius Kircher, Polygraphia nova et universalis, ex combinatoria arte detecta, Rom 1663.
29 Caterina Marrone, I geroglifici fantastici de Athanasius Kircher, Viterbo 2002.
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Raum der Begriffe vor, indem er bestimmte Begriffsräume voneinander abgrenzt. Inner-
halb der Begriffsräume gibt es dann wieder eine Schichtung, da es Begriffe gibt, die ein
Verhältnis bestimmter Begriffe bestimmen und solche Begriffe, die in solch ein Verhältnis
nur eingespannt werden. Damit finden sich hierarchische Beziehungen in dem von Kircher
aufgewiesenen Relationsgefüge.
Kircher erschließt nun aus der Analyse der ihm möglich erscheinenden Beziehungen
ein Schema jeder möglichen Definition, aus deren Summierung sich ein Grundschema
aller Relationstypen ergibt. Ihm zufolge ist dabei der dreistufige Ansatz jedes Bestimmens
(Definitio est differentia specificum et genus proximum) die Grundform jeder Relation. Folglich
sind Beziehungen des Bestimmungsgefüges immer hierarchisch strukturiert. Da er in der
Trinitas zugleich auch ein theologisches Modell zur Begründung dieser Schemata jedes
möglichen Wissens vorfindet, wird diese für ihn verbindlich und kann nun dazu dienen,
das Gefüge der möglichen Beziehungen zu strukturieren.
Die Dreierbeziehung setzt eine Hierarchie von Ausgrenzungsfunktionen voraus. In die-
ser Hierarchie entwirft sich ein Katalog möglicher Grundoperationen der Bestimmung des
Wissens, das nach Kircher dann zu einem Katalog der Möglichkeiten des ›In-Beziehung-
Setzens‹ umzuschreiben ist; womit Kircher eine Art von Grundsilbenstruktur seiner
Metasprache erhält, die er so als Gefüge der möglichen Arten eines begrifflichen ›In-Bezie-
hung-Setzens‹ fasst. Dieses Gefüge ist damit zugleich die Gesamtheit des möglichen Wis-
sens. Begriffe sind demnach nichts anderes als eine Detaillierung dieses möglichen ›In-
Relation-Setzens‹. Sie sind in ihrer sich in ihnen fangenden Relationsstruktur zu ordnen.
Damit wird für Kircher ein Gefüge der möglichen Beziehungen dieser ›Begriffe‹ skizzierbar.
Dieses Gefüge gilt es dann – so Kircher – nur noch zu füllen. Das ist der Grundansatz
seiner ›synthetischen Wissenschaftslehre‹. Um dies zu leisten, bedarf es dann nur noch
Regeln, über die die in das jeweilige Schema der möglichen Aussagen einer Wissenschaft
passenden Bestimmungsbegriffe zu finden sind. Diese Regeln ergeben sich nun aus der
Hierarchie der Zuordnungsmuster, in denen Kircher sein ihm verfügbares Wissen struk-
turiert fand.
Insoweit entfaltet er dann in dem Schema eine synthetisch erschlossene Syllogistik.
Diese ist nichts anderes als die Wissenschaft von der Kombinatorik des Möglichen. Kircher
glaubt dabei in der Darstellung der möglichen Kombinatorik der jeweils in diesen Schema-
tismus gefassten Begrifflichkeiten das abzubilden, was eine Wissenschaft leistet. So for-
miert er in seiner Ars magna sciendi seine Wissenschaftslehre, die selbst nicht mehr davor
zurückschreckt, aus den ihr verfügbaren Begriffen eine Theologie zu synthetisieren.30
Musik
Wie verorten sich in dieser Totalität desWissensMusik und Kunst? Schließlich ist der Raum
der Gegenstände – gerade das zeigt seine Ars magna lucis et umbrae auf – nichts anderes als
ein Raum möglicher Täuschungen: Nichts ist so, wie es erscheint. Die Dinge stehen den
30 Olaf Breidbach, »Zur Repräsentation des Wissens bei Athanasius Kircher«, in: Kunstkammer, Labora-
torium, Bühne, Berlin 2003, S. 282–302.
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Sinnen auf dem Kopf, die Spektren enthüllen, dass selbst das reine Weiß des Lichtes eine
Vielfalt von Dämonen verbirgt, die durch das Prisma gebrochen auch uns erscheinen können.
Abbildung: Trugbilder und deren Deutung nach der Ars magna lucis et umbrae von A. Kircher
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Das Auge bedarf der Interpretation, der Augenschein kann erst mit dem Begriff zu et-
was geführt werden, was in der Erscheinung dann auch etwas zur Geltung bringt.
Und wie ist es mit der Musik? In seiner Musurgia expliziert Kircher Hall und Schall:31
Er beschreibt Schallwellen, deren Brechung und deren Überlagerung. Er beschreibt eine
Schall-Optik und entwirft hierzu Gerätschaften, in denen Töne aufzufangen und zu ver-
stärken sind.
Schall und Ton sind für ihn ein mathematisches Problem, insoweit in und an ihnen
Gesetzmäßigkeiten aufzuweisen sind. Es ist nicht die Melodie, die Harmonik und die über
sie in den Sinnen zu findende Ahnung eines wahren, uns im Vokabular der Logik nicht
erschlossenen Seins, das ihn in der Musik interessiert.
So wird das Geräusch bei ihm zum Thema. Es geht um die Verbreitung, Brechung
und Verstärkung von Tönen. Musik wird ihm so zu einer angewandten Optik. Er kann an
ihr zeigen, dass es auch für das Akustische Regeln gibt, in denen die Vielfalt der Erschei-
nungen gefangen und in das Korpus des Wissens integriert werden können. Seine ange-
wandte Optik expliziert eine Geometrie, deren Anwendung auf das Akustische zeigt, dass
auch die Töne regelhaft und demnach in eine Ordnung überführbar sind. Auf die in dieser
geometrischen Rekonstruktion zu fassenden Gesetzmäßigkeiten zurückgeführt sind Licht
und Ton dem ordentlichen und ordnenden Denken rekonstruierbar. Sie sind Momente in
einer Systematik des derart zu denken Möglichen.
Melanie Wald (Zürich)
Musik und Universalwissenschaft – Musik als
Universalwissenschaft
Ein Vierergespräch im 17. Jahrhundert
Monochordum mundi – Harmonice mundi – Harmonie universelle – Musurgia universalis: Was
klingt wie eine assoziative Begriffskette aus dem trüben Pool spekulativer Musikanschau-
ungen, bezeichnet in Wirklichkeit die Hauptbeiträge einer größeren Werkgruppe von
frühneuzeitlichen Stellungnahmen zur Musik als epistemologischem Zugriff auf die Welt-
struktur. Die vier Protagonisten dieser Debatte waren Robert Fludd (1574 –1637), Johannes
Kepler (1571–1630), Marin Mersenne (1588–1648) und Athanasius Kircher (1602–1680).
31 Vgl. auch Athanasius Kircher, Neue Hall- und Thonkunst oder mechanische Gehaim-Verbindung der Kunst
und Natur durch Stimme und Hall-Wissenschaft festgestifftet. Worin ingemein der Stimm-Thons, Hall und
Schalles Natur Eigenschaft, Krafft und Wunderwürkung durch deren geheime Ursache mit vielen neu- und unge-
meinen Kunst-Wercken und Proben vorgestellt werden, Nördlingen 1684.
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Zwischen 1617 und 1650 veröffentlichten sie in zum Teil rascher Folge insgesamt gut zehn
unverkennbar Bezug aufeinander nehmende Werke zu diesem Themengebiet,1 die sich de-
zidiert nicht bzw. nicht nur an ein musikalisches Fachpublikum richten, sondern an die
transdisziplinäre respublica litterarum. Denn es ist der Endzweck dieser Werke, die Musik
begrifflich aus ihrem primären Bezug auf das klingende Ereignis und dessen theoretische
Unterfütterung zu lösen und ihre Bedeutung für sämtliche Wissenschaften, ja die mensch-
liche Erkenntnis schlechthin zu erweisen. Und genau dieser Aspekt erlaubt es erst, die im
Detail disparaten Texte hier in einen inhaltlichen Zusammenhang zu spannen und sie unter
dem Fokus einer am Musikalischen verwirklichten Universalwissenschaft zu beleuchten.2
Musik und Universalwissenschaft: Wie ist das überhaupt zusammenzudenken? Schließ-
lich hat die Musik seit der Antike den Status einer Einzeldisziplin, die in die klaren Bezugs-
systeme der artes liberales eingepasst ist.
Die Universalwissenschaft hingegen ist wesentlich jüngeren Datums: Erst im späten
16. Jahrhundert entstand sie aus dem wiederentdeckten und hermetisierten Neuplatonismus,
der Kombinatorik Ramon Llulls (1232–1316) und der Enzyklopädik.3 Sie greift in die früh-
neuzeitliche Methodendiskussion unter dem Aspekt ein, dass Erkenntnis nicht über eine
Formalisierung des Denkens, sondern nur in der Bewahrung des spekulativen Gehaltes der
Wissensinhalte gelingen kann.4 Die Ähnlichkeit aller Seinsstufen untereinander und mit
ihrer ersten Ursache stellt die Basis dar für einenWissenschaftsentwurf, der in der Mannig-
faltigkeit das Gemeinsame sucht, das wie ein Schlüssel den Zugang zu dem Bauprinzip,
nach dem Gott die Welt geschaffen hat, öffnet. Das Naturwissen dient also keinem Selbst-
zweck, sondern soll zur Gotteserkenntnis befähigen.
Die Koppelung einer Einzeldisziplin und einer wissenschaftlichen Methode ließe sich
auf zwei Weisen imaginieren: Einmal könnte die Musik als ein Teilgebiet des Wissbaren
in einen größeren Zusammenhang integriert werden, wobei auf das Verbindende der einzel-
nen Disziplinen fokussiert würde. Dies entspräche im Grunde der Tradition der antiken
und mittelalterlichen Enzyklopädik, die im 17. Jahrhundert noch einmal heftig aufwallte.
Da diese Enzyklopädien aber schon immer – und hier liegt ihr wesentlicher Unterschied zu
den neuzeitlichen Gattungsvertretern – an einem einheitlichen Ordnungsprinzip interes-
siert waren, eröffnet sich auch der zweite Weg vor diesem Hintergrund: Die Musik wird
den anderen Disziplinen nicht mehr bei-, sondern übergeordnet. Sie wäre nicht länger nur
ein Ausschnitt der Welt, sondern könnte sie als Ganze repräsentieren, böte eben den von
1 Robert Fludd, »Musica Mundana«, »De Templo Musicae«, »Veritatis Proscenium«, »Monochordum
Mundi symphoniacum«, in: ders., Utriusque cosmi […] historia, Oppenheim 1617–1626; Johannes Kepler,
Harmonices mundi libri V, Linz 1619; ders., Apologia pro opere Harmonices mundi, Frankfurt 1622; Marin
Mersenne, Traité de l’Harmonie universelle, Paris 1627; ders., Questions harmoniques, Paris 1634; ders., Pré-
ludes de l’Harmonie universelle, Paris 1634; ders., Harmonie universelle, Paris 1636f.; Athanasius Kircher,
Musurgia Universalis, Rom 1650.
2 So auch Michael Dickreiter, Der Musiktheoretiker Johannes Kepler (= Neue Heidelberger Studien zur
Musikwissenschaft 5), Bern u. a. 1973, S. 9. Ähnlich Penelope Gouk, Music, Science and Natural Magic in
Seventeenth Century England, New Haven, CT 1999.
3 Thomas Leinkauf,Mundus combinatus. Studien zur barocken Universalwissenschaft am Beispiel Athanasius
Kirchers SJ (1602–1680), Berlin 1993, S. 11.
4 Leinkauf, Mundus combinatus, S. 18.
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den Universalwissenschaftlern gesuchten Generalschlüssel. Doch welche Komponente der
Musik ließ eine solche Erweiterung ihres Bezuges eigentlich möglich werden?
Dramatis personae und Ort der Handlung
Der frühneuzeitliche Diskurs zum Thema Musik und Universalwissenschaft bildet bei-
nahe so etwas wie ein geschlossenes System: Die Zahl der Teilnehmer und Beiträge ist
exakt zu bestimmen, der zeitliche Rahmen von gut dreißig Jahren gibt dem Problem eine
begrenzbare Gegenwart. Ein dichtes Netz von Intertextualitäten verwebt die einzelnen
Texte miteinander. Kernkonzepte und zentrale, immer wiederkehrende Themenfelder ent-
wickeln sich. Und schließlich agieren alle Autoren auf einer gemeinsamen Bühne und vor
demselben Publikum. Diese inhaltlichen, methodischen und soziologischen Überschneidun-
gen dürften das hier untersuchte Problemfeld zweifellos in die Nähe einer frühneuzeit-
lichen Wissenskultur rücken.
Der erste Auftritt gehört Robert Fludd, einem in Oxford ausgebildeten Arzt, der wegen
Parteinahme für Paracelsus immer wieder in Konflikt mit seiner Universität geriet. Zeit
seines Lebens veröffentlichte er reichlich, auf relativ disparaten Gebieten, und fand eine
breite Leserschaft. Heute ist er am ehesten noch durch seine Verteidigungsschriften
für die Rosenkreuzer bekannt. Grundlegend für all seine Werke ist ein neuplatonisch-
hermetisches Weltverständnis, das den Kosmos begreift als von Gott hierarchisch ge-
ordnet und mit klaren Wirkbezügen zwischen der materiellen und der transzendentalen
Ebene ausgestattet.5 Ab 1617 legte er sein Hauptwerk vor, die Utriusque Cosmi Maioris scili-
cet et Minoris Metaphysica, Physica atque Technica Historia, ein enzyklopädisches Monstrum,
das so ausuferte, dass es 1626 unvollendet abgebrochen wurde. Fludd entwickelt darin die
Korrespondenzen des Makrokosmos mit dem Mikrokosmos Mensch. Alchemistische so-
wie magische Vorstellungen sind hier fest integriert. Und wenn Erkenntnisprozesse auch
in der üblichen Lichtmetaphorik formuliert werden, ihr Inhalt basiert an entscheidenden
Stellen gänzlich auf musikalischen Denkmustern. So gibt es im ersten Traktat des ersten
Bandes, der den Makrokosmos – Gottes Schöpfung – behandelt, ein Buch zur musica mun-
dana.6 Die boethianische Vorstellung einer Planetenabfolge in musikalischen Tonschritten
wird hier sowohl nach unten bis in die Elemente als auch nach oben bis hin zu Gott aus-
gedehnt. Der zweite Traktat handelt über die Künste als »Affen der Natur bzw. die tech-
nische Geschichte des Makrokosmos«. Fludd expliziert hier eine Auffassung, nach der im
Kosmos außer Gott selbst nicht nur die Engelswelten und die physikalische Natur wirken,
sondern eben auch die Künste, die mit göttlicher Erlaubnis die natürlichen Vorgänge
nachahmen, unterstützen und sogar vollenden.7 Die Musik erscheint unter den artes libera-
liores. Der ihr zugewiesene Teil ist wie schon der zur musica mundana in sieben Bücher un-
terteilt und figuriert unter der Überschrift De Templo Musicae. Auch in die übrigen Werk-
teile sind immer wieder musikalische Erörterungen eingestreut.
5 William H. Huftman, Robert Fludd and the End of the Renaissance, London und New York 1988, S. 54.
6 Fludd, Historia, Bd. I , S. 78 –106.
7 Ebd., S. 6.
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Fludd setzt also in einem allgemeinen enzyklopädischen Rahmen die Musik gleichsam
leitmotivisch ein. Wenn auch alle Wissenschaften Aufnahme in das Corpus finden, scheint
doch die Musik diejenige mit der größten Deutungskompetenz zu sein und kann deshalb
ihre eigentlichen Fachgrenzen transzendieren.
Disparat in Form und Inhalt tritt in Johannes Kepler schon 1619 der erste Widersacher
Fludds auf den Plan. Assistent, dann Nachfolger von Tycho Brahe als Hofastronom Kaiser
Rudolfs II. in Prag, teilt Kepler jedoch die Grundannahme, dass Gott die Welt nach einer
erkennbaren Ordnung strukturiert habe, sowie das Interesse am Aufspüren dieser Ord-
nung. Auch bei ihm wirken also klar (neu-)platonische Traditionen nach, und schon früh
versuchte er, die Struktur des Himmels in mathematisch-geometrischen Termini zu be-
schreiben. In der Harmonice mundi kommt Kepler auf den alten Gedanken einer dezidiert
musikalisch geordneten Welt zurück, den er apriorisch setzt und an den Phänomenen eben
nicht zu beweisen, sondern lediglich aufzufinden sucht.8 Im Gegensatz zu Fludd agiert
er also empirisch, was sich allerdings als nicht gerade leicht herausstellt. Das Ergebnis
ist eine Planetenharmonie auf neuen Füßen – denn nicht mehr die Arithmetik, sondern
die Geometrie stellt das mathematische Instrumentarium zur Intervallableitung dar –
und unter Anerkennung des kopernikanischen Weltbildes. Mit seinen geometrischen, im
engeren Sinne harmonischen und schließlich astrologischen, metaphysischen und kosmo-
logischen Abschnitten ist das Werk aufsteigend gebaut: Alles ist nur Vorbereitung und
Ableitung der Harmonie zwischen den Planeten. Im Gegensatz zur enzyklopädischen
Breite Fludds begegnet hier also die astronomische Fokussierung. Die Musik dient damit
aber erneut als Erklärungsmuster für eine andere Disziplin.
Lebenslang zwischen Zustimmung und Ablehnung der Theorien und kosmologischen
Prämissen Keplers schwankend, betritt ab 1623 auch der Paulaner-Pater Mersenne das
von Fludd und Kepler durch mehrere Streitschriften bereits recht aufgewühlte Kampffeld.
Ähnlich wie Kepler wird auch er heute in erster Linie für die modernen Tendenzen früh-
neuzeitlicher (Natur-)Wissenschaft vereinnahmt. So gelang ihm als erstem die klare Zu-
ordnung von Schwingungsgeschwindigkeiten – also Frequenzen – zu Tonhöhen.
Dennoch: Als ein von den Jesuiten in La Flèche erzogener Ordensmann bewahrt er auch
zwei entscheidende Komponenten der wissenschaftlichen Tradition: Er ordnet die Wis-
senschaften grundsätzlich einem religiös-theologischen Zweck unter und fasst sie in enzy-
klopädisch-universalwissenschaftlichem Sinne zusammen.9 Die Musik betrachtet er in
erster Linie unter dem Schlüsselbegriff der harmonie universelle. Darin ordnet er sie den
meisten anderen Disziplinen über und versieht sie mit einem direkten Ursprung in Gott,
der anhand ihrer Prinzipien die Welt auf all ihren Ebenen geschaffen und geordnet hat.10
Die Quelle dieser Aussage, der 1627 erschienene Traité de l’Harmonie universelle, ist zu-
gleich dasjenige seiner Werke, in dem er sich am direktesten mit Keplers Theorien der
8 Dickreiter, Kepler, S. 18, und ausführlich Rainer Bayreuther: »Johannes Keplers musiktheoretisches
Denken«, in: Mth 19 (2004), S. 3–20.
9 Albert Cohen, Art. »Marin Mersenne«, in: NGroveD2, Bd. 16, London u.a. 2001, S. 468ff.
10 Natacha Fabbri, Cosmologia e armonia in Kepler e Mersenne. Contrappunto a due voci sul tema dell’ Har-
monice mundi, Florenz 2003, S. 59.
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Planetenharmonie auseinandersetzt und diejenigen Fludds kritisiert. Doch geht sein Musik-,
oder besser wohl: Harmonieverständnis weit über astronomische Phänomene hinaus. So
entwickelt er gleich fünf Klassifikationsschemata der Musik: An erster Stelle steht die
Unterscheidung zwischen »musique incréée« (in der Trinität als Archetyp aller späteren
Musik) und »musique créée« (das sowohl formal als auch materiell ausgeprägte Ordnungs-
prinzip der Schöpfung). Zuletzt kommt die Einteilung komponierter Musik nach ihren
Elementen Melodie, Rhythmus, Text und Akzidentien.11
Daneben begegnen immer wieder Beschreibungsversuche transzendentaler Sachverhalte
mit musikalischem Vokabular. Gott wird »Maistre du concert« genannt, der Heilige Geist
»ce souverain Maistre & conducteur de la Musique, & proportion originaire & archetype«.12
In der Harmonie universelle gibt es allein dreißig Seiten zu den theologischen Implikationen
des Unisonus.
Im Gegensatz zu Fludd und Kepler lässt sich Mersennes Harmoniekonzept nicht erschöp-
fend aus nur einem einzigenWerk gewinnen. Vielmehr ergibt erst die Summe seiner jeweils
auf Details fokussierten Texte ein sowohl tiefenscharfes als auch inhaltlich ausreichend
breites Bild. Und für methodische Hintergründe gilt es gar oft genug, auch scheinbar ganz
abseitige Stellungnahmen mitzuberücksichtigen.13 Mersennes Werke kommunizieren sozu-
sagen miteinander; ihre Hauptaussagen verwirklichen sich erst als Metatext in ihrem Dialog.
Die Szene schließt, wie sie eröffnet wurde: mit einem Monolog. Denn erst nach dem
Tod der ersten drei Protagonisten trat Athanasius Kircher 1650 auf die schon eine Weile
unbespielte Bühne. Der absichtsvolle Titel Musurgia universalis suggeriert eine starke Be-
zugnahme auf Mersennes Harmonie universelle, deren kritische Attitüde Kircher später
auch explizit macht. Fludd und Kepler finden mit ihren zentralen Konzepten an den ent-
sprechenden Stellen aber ebenfalls Aufnahme in das Werk. Und wie es die Geschichte
ausnahmsweise will, liegt hier mit dem letzten zugleich der wohl umfänglichste und kon-
zeptionell am weitesten reichende Diskussionsbeitrag der Frühen Neuzeit zur Frage einer
universalen Applizierbarkeit musikalischer Prinzipien vor.14
In ähnlich starkem Maße wie einst bei Fludd findet hier eine Verquickung von Musik-
schrifttum und Enzyklopädik statt, nun jedoch auf zwei Ebenen. Zum einen legt Kircher
die erste Musikenzyklopädie der Geschichte vor. Diese summiert sich aus seinem dezidier-
ten Anspruch, erstmals Musiktheorie und -praxis in einemWerk zu verbinden (wenngleich
schon Mersenne dies für sich postulierte) und dem Ziel einer Komplettdarstellung der
Musik in all ihren Aspekten. Auf dem Gipfel all dieses aufgehäuften Wissens steht der mu-
sicus perfectus, der wie auch bei Mersenne15 in allen Wissenschaften erfahren sein muss,
um der Musik zu ihrer wahren Wirkung zu verhelfen. Nimmt man die Kataloge von Dis-
ziplinen, aus deren Blickwinkel die Musik abgehandelt werden soll und in denen sich musi-
11 Fabbri, Cosmologia, S. 68.
12 Mersenne, Traité, Buch II , Epistre S. 7.
13 Vgl. Fabbri, Cosmologia, S. 58.
14 Dazu ausführlich Melanie Wald, Welterkenntnis aus Musik. Athanasius Kirchers »Musurgia universalis«
und die Universalwissenschaft im 17. Jahrhundert (= Schweizer Beiträge zur Musikforschung 4), Kassel 2006.
15 Vgl. etwa Mersenne, Les Préludes, S. 140f. und 143 sowie ders., Harmonie universelle, S. 32– 40.
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kalische Komponenten wiederfinden,16 dazu, ergibt sich ein universalwissenschaftliches
Konzept, das die Musik ins Zentrum stellt und von ihr ausgehend alle anderen Wissen-
schaften einbindet und so zu einem Gesamtverständnis der Welt gelangen will. Dass all
dies nur mit dem Blick auf eine Gotteserkenntnis betrieben wird, zeigt sich nicht erst im
zehnten Buch.
Zum anderen nimmt die Musurgia eine bestimmte Systemstelle in Kirchers eng ver-
netztem Œuvre ein, das in seiner Gesamtheit wiederum als eine Enzyklopädie bezeichnet
werden könnte. Besonders dicht sind die Bezüge zum Magnes (1641), aber vor allem zur Ars
magna lucis et umbrae (1646), einer ebenfalls enzyklopädisch behandelten Optik, und zur
Ars magna sciendi (1669), Kirchers Aufarbeitung der lullschen Kombinatorik. Hier deutet
sich an, dass für ihn die Musik gleichermaßen als Universalschlüssel wie als ein Teil der
Antwort funktioniert haben könnte.
Kommen wir, um im Bild zu bleiben, zu Bühne und Publikum. Bei der Bestimmung des
sozialen Raumes, in den diese Texte gestellt wurden, helfen die Parallelen in den Biographien
der einzelnen Autoren: Mersenne und Kircher waren Mitglieder in wissenschaftlich sehr
engagierten Orden und haben jeweils eine jesuitische, mithin hervorragende Ausbildung
genossen. Zugleich standen beide aber auch in einem engen Kontakt zum Hof. Vor allem
Kircher, auf den die Habsburger schon in jungen Jahren aufmerksam geworden waren,
so dass sie ihn zum Nachfolger Keplers als Hofmathematiker berufen wollten, konnte
überdurchschnittlich enge Bindungen zu seinen kaiserlichen und fürstlichen Mäzenen
aufbauen. Damit kam er zugleich einem Grundanliegen der Societas nach, die mit großem
Aufwand auf die herrschenden katholischen Eliten einzuwirken wusste. Auch Fludd hielt
sich viel in den aristokratischen und höfischen Kreisen seines Heimatlandes auf, die zu-
gleich das Personal der aufkeimenden Akademien stellten, hatte aber auch zahlreiche, von
ihm mäzenatisch wirksam gemachte Kontakte auf dem Kontinent geknüpft. Kepler stand
zwar Zeit seines Lebens mit dem habsburgischen Kaiserhof in Verbindung, wendet sich
mit seiner Harmonice jedoch erstaunlicherweise an denselben Widmungsträger wie einst
Fludd, nämlich König James I. Alle vier, bei Kepler vielleicht unter Vorbehalt, waren zu-
dem Wissenschaftler mit sehr breiten Interessen. Insofern sie sich aber nie in der Disparat-
heit der Stoffe verloren, sondern stets am Gemeinsamen orientierten, darf man wohl den
Begriff des Universalwissenschaftlers für sie anwenden.
Die Adressaten einer universal applizierten Musik waren also in erster Linie die katho-
lischen Eliten, weltlich wie geistlich, und besonders entlang der Achse Rom-Wien. Magie,
Musik und okkulte Erkenntnisse – diese Dinge waren damals Bestandteil der Fürsten-
erziehung und Komponente des Fürstenideals ganz allgemein. Fludd traf hier ins Ziel mit
seiner Klassifizierung dieser und ähnlicher Beschäftigungen als artes liberaliores: Was einst
den freien Römern vorbehalten war, diente nun der fürstlichen Rekreation.
Zum anderen waren aber auch die Institutionen der Gelehrtenrepublik angesprochen,
also die neu gegründeten Akademien in Frankreich und England, akademieähnliche Kör-
perschaften wie die geistlichen Orden oder die persönlichen, mittels einer ausufernden
Korrespondenz gepflegten Netzwerke der Wissenschaftler untereinander. Denn insofern
16 Vgl. Kircher, Musurgia, Titelblatt und Praef. I , S. [XX].
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die scientific community sozusagen ein interdisziplinäres Ideal vertrat, mussten Entwürfe
so allgemeiner Relevanz, methodische Wissenszugänge und universalwissenschaftliche
Ansätze wie die vorliegenden geradezu mit Notwendigkeit auf ihr Interesse stoßen. Ja, sie
dürfte ihnen überhaupt erst die gemeinsame Diskussionsgrundlage ebenso wie eine geeig-
nete Plattform, eine Bühne eben, geboten haben.
Gesprächsthemen
So verschieden all die vorgestellten Texte inhaltlich, methodisch und literarisch auch sind,
ein entscheidendes Merkmal teilen sie miteinander. Sie prägen keinen einheitlichen Musik-
begriff aus, sondern zerdehnen ihn ins Mehrdimensionale. Geradezu sinnfällig bildet Fludd
diese Tatsache in seiner Darstellung des Templum musicae ab – die Musik ist hier ein mehr-
stöckiges, dreidimensionales Gebäude.
Mersenne wiederum gelangt im Laufe seines Lebens mehr und mehr zu einer strikten
Trennung der nur noch physikalisch-akustisch verstandenen Musikwissenschaft von den
ästhetischen Werten, die das kompositorische Ingenium im klingenden Werk schafft.17
Eine ideelle Vermittlung beider scheint nicht länger möglich, der Werktitel Harmonie uni-
verselle wird zunehmend zur Makulatur.
Bei Kircher ist es erneut eine Abbildung, nämlich das Frontispiz der Musurgia, die auf
eine Multiplizierung der Musik nach boethianischem Vorbild aufmerksam werden lässt. In
der untersten Ebene repräsentieren Pythagoras und eine kostbar gekleidete und von Instru-
menten umgebene Frauenfigur die theoretische und die praktische Musik. Eine Stufe
darüber thront Apoll auf den Sphären: die musica mundana. Und ganz oben begrenzen
Engelschöre, die musica coelestis, die Trinität. Damit ist zwar eine Hierarchisierung und
teilweise Bestimmung der Musikarten gegeben; ihr Zusammenhang aber bleibt noch un-
klar. Doch ließe sich dieser wie folgt aus den Texten abstrahieren: Im Wesentlichen findet
Musik bei allen hier relevanten Autoren auf drei Ebenen statt: An erster Stelle existiert
sie archetypisch als direkt aus Gott entspringendes Ordnungsprinzip der Welt. Zu dieser
Ebene gehört die in musikalischer Terminologie formulierte Transzendenz-Metaphorik,
wie sie bei Mersenne und Kircher so häufig zu finden ist, oder die von Fludd, Kepler und
Mersenne miteinander geführten Diskussionen zur wahren Planetenharmonie. Auch die
Erläuterungen zu den magisch-sympathetischen Bezügen zwischen Planeten, Pflanzen
und den Körperteilen des Menschen fußen auf diesem Musikkonzept. Für den Menschen
ist diese urbildhafte Form von Musik höchstens auf dem Wege der Intellekterkenntnis er-
reichbar und kommt im Grunde der Gottesschau gleich.
An zweiter Stelle ist die Musik eine mathematische Disziplin, abstrahiert aus den Prin-
zipien von Gottes Schaffen. Damit wird sie in Form einer Ars für den Menschen disponibel
und aktiviert seine Vernunft. Vor diesem Hintergrund bleibt Fludd bei der traditionellen
17 Vgl. dazu Robert Lenoble, Mersenne ou La Naissance du Mécanisme, Paris 1943, S. 524f., und David
Allen Duncan, »Persuading the Affections. Rhetorical Theory and Mersenne’s Advice to Harmonic Ora-
tors«, in: French Musical Thought 1600 –1800, hrsg. von Georgia Cowart, Ann Arbor 1989, S. 149–175,
hier: S. 167.
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arithmetischen Verankerung der Musik, während Kepler den reinen Zahlenbezug auf-
gibt zugunsten eines neuen, geometrischen Fundaments. Kircher nimmt hier eine vermit-
telnde Position ein und ordnet die Musik Arithmetik und Geometrie gleichermaßen unter.
Mersenne hingegen, der im gelegenen Moment die Musiktheoretiker schon einmal auf-
forderte, sie mögen nicht so sehr an den Zahlen hängen,18 löst sich durch seine akustischen
Erkenntnisse zunehmend von einer mathematischen Zugangsweise zur Musik und ersetzt
sie durch eine physikalische.
Schließlich folgt die Musik als eine tönende Kunst. Sie ist eine Nachahmung der arche-
typischen Musik, für den Menschen mittels der Wahrnehmung erfahrbar. Was und wie
genau aber nachgeahmt werden soll, darüber herrscht wieder Streit. So empfiehlt Kepler
den zeitgenössischen Komponisten guten Mutes, sie mögen sich an einer motettischen Um-
setzung der sechsstimmigen Planetenmusik versuchen,19 während Mersenne solchen Versu-
chen mehr als skeptisch gegenübersteht, da er die menschliche Musik, erschaffen aus dem
für ihn so hoch stehenden freien Willen, letztlich für vollkommener erachtet.20
Aus dieser Verteilung der Musik über alle ontologischen Stufen des Kosmos einerseits
und alle Erkenntnisvermögen des Menschen andererseits ergibt sich zuerst eine scheinbar
unübersichtliche Themenfülle im Bereich der Musik. Ihr sind sowohl die Varietäten der
Werke untereinander als auch die zur Kapitulation reizende Massigkeit der universalen
Versuche von Mersenne und Kircher geschuldet. Genau dieser Drang ins Disparate bie-
tet aber zugleich auch den Schlüssel zur Versöhnung, zur Wieder-Vereinigung des Zer-
streuten. Denn die Mannigfaltigkeit der Musik(en) ist ja eine concors discordia, um in einem
beziehungsreichen Motto der Zeit zu sprechen.21 Alle Musikstufen sind aus ihrem transzen-
denten Urbild abgeleitet, sind durch Ähnlichkeit und Analogie mit ihm verknüpft und ver-
mögen folglich den, der sich mit ihnen beschäftigt, auf dieses zu verweisen. Insofern sich
die Musik in alles hinein erstreckt, in allem vorhanden ist, zugleich aber rückgekoppelt
werden kann an das erste Prinzip, stellt sie auch das geeignete Erkenntnisinstrument
für alles dar. Nach diesem Konzept ist die Musik das allem Verschiedenen Gemeinsame,
der Kern der Dinge jenseits aller Akzidenz, ein Fingerabdruck Gottes genauso wie ein
Wegweiser zu ihm.
Diese Wechselbeziehungen zwischen Musik als Schöpfungsgrund und Musik als Er-
kenntnismethode, verbunden mit der lückenlosen Kette musikalischer Ausfaltung durch
alle Stufen, müssen wohl als der zentrale Grund dafür betrachtet werden, dass die Musik in
die Ehre einer Universalwissenschaft erhoben werden konnte. Und genau diese Funktion
entpuppt sich denn auch als das zentrale Interesse aller einschlägigen Texte:
In der Vorrede an den Leser hat Fludd seine Geschichte der zwei Welten mit einem
Zitat aus dem spätantiken Corpus Hermeticum motiviert: »Qui cognoscat seipsum, transit
ad Deum.«22 (Wer sich selbst erkennt, dringt zu Gott vor.) Selbsterkenntnis setze aber wie-
18 Marin Mersenne, Quaestiones celeberrimae in Genesim, Paris 1623, Sp. 1699a.
19 Dickreiter, Kepler, S. 117f.
20 Fabbri, Cosmologia, S. 62f.
21 Bei Kircher, Musurgia, Bd. I , S. 47, Formel zur Definition der Musik. Vgl. zur Geschichte dieser Idee
Leinkauf, Mundus combinatus, S. 24 und S. 75 – 82.
22 Fludd, Historia, Bd. I , S. 12.
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derum ein ausreichendes Wissen über die Welt voraus. So soll also der Teil zum Makro-
kosmos die Welterkenntnis fördern, während der zum Mikrokosmos der menschlichen
Selbsterkenntnis dient. Und das gemeinsame Ziel beider liegt wiederum in der Erkenntnis
Gottes, dem Ziel aller Universalwissenschaft. Denn Gott kann nur a posteriori erkannt
werden, führt Fludd im darauf folgenden methodischen Prooemium aus, indem man nach-
einander die einzelnen ontologischen Stufen erklimmt und so von den zusammengesetzten
und uns bekannteren Dingen analytisch zu den je einfacheren und höheren vordringt.23
Im Rahmen seiner Universal-Enzyklopädie begegnet die Musik überall. Und wie kein
anderes Phänomen scheint sie prädestiniert dafür, ein roter Faden, eine thematisch einheit-
liche und dadurch leichter erklimmbare Leiter durch dieWeltebenen hinauf zu Gott zu sein.
Wo aber liegt die Verknüpfung vonMusik und Universalwissenschaft bei Kepler? Schließ-
lich ist die Harmonice mundi keineswegs eine umfassende musiktheoretische Abhandlung,
greift Kepler aus dem Fundus musikalischer Fragestellungen doch nur diejenigen heraus,
die seinem Ziel, die kosmische Ordnung zu fassen, dienlich sind. Andererseits handelt es
sich hier auch nicht um ein Werk, das lediglich empirisch-astronomische Interessen ver-
folgt. Sondern Kepler – vergleichbar mit Fludd – sieht in der himmlischen genauso wie in
der menschlich-musikalischen Harmonie überall wirkende, transzendentalere Prinzipien
gespiegelt,24 für die harmonisches Vokabular das einzige ist, mit dem der menschliche
Geist sich ihnen nähern kann.25
Insofern die Musik wie eine Darstellungshilfe, eine Formulierungskrücke überweltlicher
allgemeiner Prinzipien gebraucht wird, dient sie auch bei Kepler dem höchsten Ziel. Und
mit Bedacht wird Proklos in seinem Euklid-Kommentar zitiert, wo er die mathematischen
Wissenschaften als Weg zur Gotteserkenntnis qualifiziert. Die Musik reicht somit für
Kepler weit über sich hinaus und wird zum Paradigma von Naturerkenntnis einerseits und
zugleich zum Propädeutikum für Gottesschau.
Mersenne wäre gerne der Promotor einer übernationalen katholischen Akademie gewor-
den, die die Wissenschaften erneuern und eine vollständige Enzyklopädie des Weltwissens
erstellen sollte.26 Da das scheiterte und er sich allein nicht dazu in der Lage sah, wählte er
aus den einzelnen Wissenschaften die aus, »en faveur de laquelle l’on peut inviter toutes
les autres comme compagnes inseparables«:27 die Musik.28 Das Paradigmatische daran ist
auch hier ihre mathematische Ordnungsfunktion, von Mersenne formuliert anhand der
Aussage in Sap. 11, 21. Daher waren auch für ihn die traditionellen vier mathematischen
Disziplinen weiterhin in Gott verwurzelt und vermochten den Menschen daher auf einer
Stufe mit der Theologie zur Kontemplation Gottes anzuleiten.29
Für Kircher lag der Endzweck seiner wissenschaftlichen Anstrengungen überhaupt in
der Erkenntnis Gottes auf demWege universaler Naturerkenntnis. Das scheint nun mit der
23 Ebd., S. 13f.
24 Johannes Kepler, Harmonice mundi, hrsg. von Max Caspar, München 1940, S. 207.
25 Ebd., S. 93.
26 Gouk, Music, Science and Natural Magic, S. 171.
27 Mersenne, Préludes, S. 138f.
28 Mersenne, Harmonie universelle, S. 43.
29 Fabbri, Cosmologia, S. 143.
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Musurgia einerseits erfüllt, andererseits aber weiterhin ein Desiderat, da es in seinemŒuvre
wie erwähnt ähnlich dimensionierte Entwürfe mit demselben universalen Anspruch gibt,
die aber jeweils ein anderes Phänomen zum Kern der Weltordnung erklären. Eklatant wird
dies bei der Werkgruppe um die Musurgia herum: Optik, Akustik, Statik und kombina-
torische Logik als Disziplinen, Zahl, Maß und Gewicht als biblisch angeregte Ordnungs-
kriterien der Dinge, Auge und Ohr als Erkenntnisorgane, Licht, Schall und Bewegung als
physikalische Elemente: Für sich genommen schon monumentale Enzyklopädien türmen
sich miteinander zu einem gigantischen Projekt des Weltwissens auf. Doch da jedes dieser
Werke dieWeltordnung auf ein eigenes Urprinzip zurückführt, von dem her eine lückenlose
Erklärung aller Phänomene sowie ihr analogischer Zusammenhang möglich werden: Muss
eine Summierung dieser Erklärungen nicht die Relevanz der einzelnen zertrümmern?
Führt sich hier nicht der Ansatz, einzelne Disziplinen universalwissenschaftlich zu über-
höhen, selbst ad absurdum?
Bei der Auflösung dieses zum Übersehenwerden viel zu offenkundigen Widerspruches
rückt Nicolaus Cusanus (1401–1464), der für die neuplatonische Renaissancephilosophie
und die Rezeption der Kombinatorik von großer Bedeutung war, als eine stumme Rolle ins
Rampenlicht. In seiner konsequenten Durchformung der alten heidnischen genauso wie
frühchristlichen Idee, dass es für denMenschen, solange er in seinen Leib eingesperrt ist, un-
möglich sei, Gott wirklich zu erkennen, sieht er in allemWissensfortschritt immer nur eine
asymptotische Annäherung an den Urgrund.30 Und nur, wenn man sich der Widersprüch-
lichkeit aussetzt, kann man dem Göttlichen überhaupt nahe zu kommen versuchen.31
Vielleicht sind also Kirchers scheinbar widersprüchliche Letztbegründungen jeweils
nur Versuche, sich auf allen erdenklichen Wegen an die unerreichbare Mitte anzunähern.
Damit konterkarieren sich die gefundenen Antwortmöglichkeiten nicht mehr, sondern
ergänzen einander im Sinne der negativen Theologie. Und seine Version von Universal-
wissenschaft, vor allem von fachspezifischer Universalwissenschaft wäre der Versuch,
irgendwo zwischen Metapher und realer Sacherschließung ein Vokabular für das Unaus-
sprechliche, eine Abbildung für das Unvorstellbare zu finden.
Freilich, so sehr auch die jeweils absolut gesetzten Prinzipien dieser einzelnen Werke
auseinanderstreben, reduziert auf die in ihnen dargestellten Welt- und Erkennisstrukturen,
konvergieren sie wieder. Olaf Breidbach spricht hier von einem »Relationsgefüge«, führt
aber aus, wie sich diese Idee von einer zutiefst theologisch fundierten Weltbeschreibung
zunehmend zu einer bloß mechanistischen Logik verdünnt habe.32 Doch die Grundbau-
steine dieser Logik: Ordnung, Hierarchie, Relation und Regeln zu Auswahl der miteinander
zu kombinierenden Dinge, werden am reinsten durch kompositorisches Handeln repräsen-
tiert. Die Musik ist wie keine andere Kunst oder Wissenschaft ihremWesen nach regelhaft
geordnete Relation. Und als solche ist sie für Kircher transzendenzfähig, wie überhaupt die
konkreten, sowohl affektiven als auch gesellschaftsbildenden und Erkenntnis stiftenden
30 Nicolaus Cusanus, »De beryllo«, in: Nikolaus von Kues, Philosophisch-theologische Werke, Bd. 3, hrsg.
von Karl Bormann, Hamburg 2002, S. 2–91, hier: S. 32.
31 Ebd.
32 Vgl. den Beitrag von Olaf Breidbach, »Universalwissenschaft als frühneuzeitliche Kulturtechnik«,
in diesem Band.
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Kräfte der Musik für ihn im Mittelpunkt seiner Darstellung stehen. Überdies bietet die
Musik als einzige Disziplin den Vorteil, Methode und Sachverhalt zugleich zu sein, und er-
füllt damit das entscheidende Definitionskriterium einer theologisch noch nicht entleerten
Universalwissenschaft.
Es wäre zu fragen, inwieweit eine späte Schrift wie die aufs Methodische beschränkte
Ars magna sciendi das in der Musurgia entwickelte Modell wieder zurücknimmt, ob also
Kircher mit zunehmendem Alter in Distanz tritt zu seinem früheren Optimismus. Die
Tatsache allerdings, dass schon in derMusurgia die Rede ist vom Konzept einer kombinato-
rischen Schrift, dass Kircher offenbar zu einem ziemlich frühen Zeitpunkt einen publizis-
tischen Generalplan entworfen hat, deutet darauf, dass die Erklärung als ›Zurücknahme‹
zu kurz greift. Kirchers Werke bilden miteinander ein Œuvre im emphatischen Sinne. Die
Art und Weise, wie sie sich gegenseitig beleuchten, relativieren, verstärken oder abschwä-
chen, scheint wesentlich komplizierter, als es gängige ›Entwicklungs‹-Modelle suggerieren.
Diese Verflechtungen sind zwar noch nicht im Detail untersucht, es wäre aber zu ver-
muten, dass sich genau hier einige spezifische Einsichten in die besondere Denkform einer
Universalwissenschaft noch vor der Wende zur bloßen Wissensordnung gewinnen ließen.
Der Vorhang fällt …
Ein letzter Punkt mag dem Rezeptionsschicksal der Debatte gelten. Kaum einer der Texte
wirkte nämlich in seiner ganzen Implikationsbreite und damit in seinem genuinen An-
spruch fort. Lediglich Fludd und vor allem Kircher wurden anfangs noch mit ihrem Haupt-
anliegen diskutiert; Kircher befürchtete sogar entscheidend die orthodoxe protestantische
Musiktheorie umWolfgang Caspar Printz, Johann Heinrich Buttstett und Andreas Werck-
meister. Aber spätestens nach 1700 fanden sich all diese Werke zunehmend in ein fach-
spezifisches Korsett geschnürt, das sie auch deshalb einengte, weil sie eben meist dialogisch
in das Gesamtwerk ihres Autors eingebettet waren. Von Mersenne blieben nur die akus-
tischen Entdeckungen der Harmonie universelle ohne ihre mitzudenkende paradigmatische
Lesart, Kepler entnahm man die drei berühmten Gesetze zur Planetenbewegung, lehnte
aber das weltharmonische Konzept ab. Und Kircher wurde zu einem Steinbruch musik-
historischer und musikpraktischer Details, die einer kritischen Einzelüberprüfung nicht
immer standhielten.
Spätestens hier zeigt sich, dass all diese Werke, sobald auf ihre positivistische Basis re-
duziert, nicht mehr funktionieren können und der Nachwelt folglich lächerlich erscheinen
mussten. Nur im Rahmen des 17. Jahrhunderts war über solche Fragen eine Auseinander-
setzung möglich, die sich zwar im Detail uneins sein konnte, die entscheidenden welt-
anschaulichen wie wissenschaftlichen Grundannahmen aber unangetastet ließ. Und eben
diese noch gemeinsame Diskussionsbasis von – plakativ formuliert – traditioneller Speku-
lation und moderner Empirie kann wohl zu Recht als eine der zentralen Komponenten der
frühneuzeitlichen Wissenskultur bezeichnet werden.
Doch gründete das Scheitern einer genuinen Nachwirkung nicht nur in den gewandelten
Anschauungen der Rezipienten. Vor allem Mersenne blieb am Abgrund nicht stehen, son-
dern ging den Schritt darüber hinaus. Jahrelang hatte er auf das eine große Werk zur
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universalen Harmonie hingearbeitet, wie die Titelabfolge Traité de l’Harmonie universelle –
Préludes de l’Harmonie universelle – Harmonie universelle noch unmissverständlich bezeugt.
Je weiter indes seine akustischen Entdeckungen gediehen, desto mehr wurde das Projekt zu
einem falschen Etikett für einen Inhalt, der von den mathematischen Prinzipien der Musik
mehr und mehr Abschied nahm und sie durch physikalische ersetzte. Den Stellenwert der
Mathematik als Denkform Gottes und Schöpfungsband ließ er zwar unangetastet, doch
konsequenter Weise war die Musik nun keine zur Explizierung dieser Zusammenhänge
geeignete Disziplin mehr. Ihre universalwissenschaftliche Potenz ging ihr somit verloren,
der gemeinsame Diskussionskontext zerreißt – noch nicht sofort zwar, wie die Musurgia
beweist, deren bloße Existenz die scheinbar so klare Teleologie des Problems wieder ver-
wirrt, doch unaufhaltsam.
Zur Identität katholischer und evangelisch-
lutherischer Kirchenmusik
Friedrich Wilhelm Riedel (Mainz und Sonthofen)
Einführung
I. Theologische und kirchengeschichtliche Aspekte
Im nördlichen Seitenschiff des Erfurter Domes befindet sich eine prächtige, 1587 errichtete
Taufanlage, in welcher der Sinn der christlichen Taufe in hoher künstlerischer Vollendung
zeichenhaft dargestellt wird. Der achtseitige Taufstein ist mit fast vollplastischen Skulpturen
versehen, welche die vier Evangelisten und die drei christlichen Tugenden Glaube, Liebe,
Hoffnung nebst einem Wappenengel darstellen. Er steht auf einem hohen, sechsseitigen,
reich verzierten Sockel, der von einer mit Rankenwerk durchbrochenen Brüstung um-
schlossen ist, unterteilt durch sechs Säulen aus reich ornamentiertem Sandstein. Über
dem darauf befindlichen, mit Inschriften versehenen Gebälk setzen sich die Säulen in
sechs schlanken, filigranartig durchbrochenen Obelisken fort, zwischen ihnen befinden
sich Medaillonbildnisse von einigen in Erfurt besonders verehrten Heiligen und Seligen.
Über der quadratischen Bekrönung der Kuppelzone erhebt sich ein riesiger, ebenfalls mit
reicher Renaissance-Ornamentierung versehener Obelisk, dessen Spitze bis an den Schluss-
stein des Gewölbes reicht, wo in Gestalt eines Reliefs Gott Vater, der Schöpfer des Him-
mels und der Erde, in den Wolken thront. In der Zone unterhalb des Obelisken sitzt auf
einem Regenbogen, dem Zeichen der Versöhnung Gottes mit den Menschen, Christus,
der Sohn Gottes, als salvator mundi. Das Ganze symbolisiert die herabsteigende Gnade, die
auf den Täufling durch den Heiligen Geist gegossen wird. Taufe bedeutet participatio Dei,
Teilnahme am Leben Gottes, des d r e i e i n i g e n Gottes. Dies ist in seiner absolut trans-
zendenten Bedeutung gemeinsames Identifikationszeichen aller Christen.
Erst tausend Jahre nach Christus erfolgte die Abtrennung der orientalischen Kirchen vom
Abendland aufgrund einiger dogmatischer Streitigkeiten, vor allem in der Trinitätslehre,
aber mit weitgehenden Folgen für Liturgie und Kirchenmusik.1 Demgegenüber kam es
zur Zeit der abendländischen Glaubensspaltung im 16. Jahrhundert bei gemeinsamer
Basis in den drei altkirchlichen Symbolen (Apostolicum, Nicaeno-constantinopolitanum,
1 Bezüglich der kirchengeschichtlichen Grundfragen sei verwiesen auf Hubert Jedin, Handbuch der
Kirchengeschichte, 8 Bde., Freiburg i.Br. 1962–1979 (Sonderausgabe 1985).
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Athanasianum) einschließlich der Lehren der ersten sechs ökumenischen Konzilien zu
grundsätzlichen Differenzen über die Lehre von der Kirche, ihren Ämtern und ihren
Sakramenten. Gemeinsam aber blieb bis zum heutigen Tage das kürzeste trinitarische
Bekenntnis der abendländischen Kirche seit dem 4. Jahrhundert »Gloria Patri et Filio et
Spiritui Sancto, sicut erat in principio et nunc et semper et in saecula saeculorum. Amen«,
eine Formel, mit der die alttestamentarischen Psalmen ihre christliche Prägung erhalten,
sowohl im Officium als auch beim Introitus der Messe, bei den Lutheranern im 19. Jahr-
hundert weitgehend verselbständigt und sogar mehrstimmig vom Chor gesungen.2
In den Dokumenten des Trienter Konzils (1563)3 und in der Konkordienformel (1580)4
präsentierten Katholiken und Lutheraner − auch letztere unter Berufung auf zahlreiche latei-
nische Kirchenväter − ihre dogmatische Identifikation. Hier wurde vor allem kontrovers
theologisch dargelegt, in welchen grundsätzlichen Fragen man n i c h t identisch war.5
Für uns erhebt sich nun die Frage: Inwieweit konnte und kann die Kirchenmusik text-
lich und musikalisch die Identität, oder besser gesagt die konfessionelle Idiomatik zum
Ausdruck bringen?
II. Liturgische Aspekte
Wilhelm Stählin6 und die übrigen Mitbegründer der liturgischen Bewegung innerhalb
der evangelisch-lutherischen Kirche bezeichneten die Liturgie als »gebetetes Dogma«.7
Dies gilt insbesondere für die Texte des Ordinarium Missae wie auch für den Kanon, das
liturgische Hochgebet, nicht zuletzt auch für das Kirchenlied, sofern es in die Liturgie
eingebettet ist.
Die liturgischen Grundformen der abendländischen Kirche sind Messe und Offizium;
in deren liturgischen Texten lag primär die Identität der Kirchenmusik begründet.8 Die
2 Rochus Freiherr von Liliencron, Chorordnung für die Sonn- und Feiertage des evangelischen Kirchen-
jahres, Neudruck mit einem Vorwort von Hans Joachim Moser, Kassel 1929, S. 111–119.
3 Concilium Tridentinum. Diariorum, Actorum, Tractatuum, Nova Collectio. Edidit Societas Goerresiana promo-
vendis inter Germanos catholicos Litterarum Studiis, Freiburg i.Br., seit 1901.
4 Formula Concordiae. Gründliche [Allgemeine], lautere, richtige und endliche Wiederholung und Erklärung
etlicher Artikel Augsburgischer Confession, in welchen ein Zeither unter etlichen Theologen derselbigen zugetan
Streit vorgefallen, nach Anleitung Gottes Worts und summarischen Inhalt unser christlichen Lehr beigelegt und
vorglichen, kritische Neuausgabe in: Die Bekenntnisschriften der evangelisch-lutherischen Kirche, Göttingen
31956, S. 735–1100.
5 Johann Adam Möhler, Symbolik, oder Darstellung der dogmatischen Gegensätze der Katholiken und Pro-
testanten nach ihren öffentlichen Bekenntnißschriften, Würzburg 1832 und weitere Auflagen.
6 (1883–1976), Pfarrer in Nürnberg/St. Lorenz, Professor für Praktische Theologie in Münster, Bischof
der ev.-luth. Kirche in Oldenburg, Mitbegründer der Una-Sancta-Bewegung, vgl. Friedrich Wilhelm
Bautz, Biographisch-bibliographisches Kirchenlexikon, Hamm 1975ff.
7 Wilhelm Stählin, Um was geht es bei der liturgischen Erneuerung? (= Im Dienst der Kirche 7), Kassel
1950.
8 Zu den grundsätzlichen Fragen der liturgischen Formen sei verwiesen auf: Liturgik des römischen Ritus,
begründet von Ludwig Eisenhofer, hrsg. von Joseph Lechner, Freiburg 61953; Leiturgia. Handbuch des evange-
lischen Gottesdienstes, 5 Bde., hrsg. von Karl Ferdinand Müller undWalter Blankenburg, Kassel 1954 –1970;
Josef Andreas Jungmann, Missarum Sollemnia. Eine genetische Erklärung der Messe, 2 Bde., Wien 1962.
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für diese Gottesdienste komponierten Werke bildeten somit den Hauptanteil des kom-
positorischen Schaffens, wobei die Lutheraner in den Grundstrukturen und der musikali-
schen Gestaltung der Gottesdienste zumindest äußerlich in Übereinstimmung mit der
katholischen Tradition blieben, einschließlich der wenigstens an hohen Festen gebräuch-
lichen lateinischen Kultsprache. Auch hinsichtlich der Kompositionsaufträge gab es bis ins
19. Jahrhundert hinein keine konfessionellen Grenzen.9
Unberücksichtigt bleibt daher in unseren Erörterungen das in beiden Konfessionen
gleich lautende Ordinarium Missae, der dem ständigen Wandel unterworfene Gregoria-
nische Choral sowie das in beiden Konfessionen auch unter dem Einfluss bestimmter
Frömmigkeitsbewegungen parallel sich entwickelnde Kirchenlied, ferner die instrumen-
tale Musik.
Grundlegende Differenzen entwickelten sich jedoch aus der Sakramententheologie
sowie der Heiligen-, besonders der Marienverehrung. Diese spiegeln sich vor allem im Be-
reich des Propriums, d.h. der Gradual- und Offertoriumsmusik, wider. Trotz der äußerlich
ähnlichen Grundformen verlagerten sich die musikalischen Schwerpunkte der Messliturgie
bei den Katholiken nach dem Tridentinum auf die Musik zum Offertorium, d.h. der Opfer-
handlung, bei den Lutheranern auf die Gradualmusik in unmittelbarer Nähe zur Predigt.
Dies umso mehr, als im Lauf der Zeit, vor allem unter dem Einfluss der Aufklärung, sich
das Schwergewicht des lutherischen Hauptgottesdienstes immer stärker vom Altar zur
Kanzel hin verlagerte. Hier findet die sogenannte Hauptmusik, das Concerto, die Kirchen-
kantate ihren Platz. Im katholischen Hochamt verlagert sich der musikalische Schwerpunkt
auf die frei gedichtete Offertoriumsmusik, oft ebenfalls in der Form des Concerto bzw. der
Cantata, da die im liturgischen Formular vorgeschriebenen knappen biblischen Texte für
die ausgedehnte Opferhandlung mit feierlichem Inzens nicht ausreichten. Hier wie dort
hatte der Komponist Gelegenheit zur Entfaltung seiner künstlerischen Kräfte. Hieraus ent-
wickelte sich darüber hinaus auch der immer stärker wachsende Bereich der freien Andachts-
formen, welche die Möglichkeiten zu breiter musikalischer Gestaltung boten, beispielsweise
in der Litanei wie auch im Passionsoratorium.
Doch erhebt sich hier die Frage: Wer gab die Direktiven für die liturgischen Ordnun-
gen? Wer bestimmte über Fragen des Zeremoniells, der zeitlichen Ausdehnung, des Stils
und der Aufführungspraxis der Kirchenmusik?
Dies waren nicht etwa Konzilien oder Synoden (dort legte man nur die Texte fest), son-
dern die geistliche und weltliche Obrigkeit, welche die entsprechenden Directorien for-
mulierten. An Höfen war es der jeweilige Regent, in Städten der Rat, in Kathedralen und
klösterlichen Konventen das Kapitel. Auch wenn sich hieraus mitunter Konfliktsituationen
ergaben, sollte man daraus keine Rückschlüsse auf die ästhetische Beurteilung von Kirchen-
kompositionen und der individuellen Glaubenshaltung ihrer Urheber ziehen.
Derartige ästhetische Wertungen kamen von außen her, das heißt sie entwickelten
sich erst im Gefolge aufklärerischer Ideen. Sie dienten mitunter als Vorwand für die Redu-
zierung und Verarmung des gottesdienstlichen Lebens durch den Untergang der Reichs-
9 Friedrich Wilhelm Riedel, »Lutherischer Gottesdienst und katholische Kirchenmusik«, in: Neues
Musikwissenschaftliches Jahrbuch 11 (2002/03), S. 232–257.
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kirche, die Auflösung der Stifte und Klöster, die Eliminierung der musischen Fächer
zugunsten der sogenannten Realien im Schulunterricht. Konzentrierte sich im Katholizis-
mus die Kirchenmusik nach der Reduzierung bzw. dem Wegfall des feierlichen Offiziums
auf Messe und sakramentale Andacht,10 so kam es im Luthertum überhaupt zum allmäh-
lichen Verfall der liturgischen Formen.11
Erst nach der Französischen Revolution und den Napoleonischen Kriegen entwickelten
sich im Zuge der Restauration, teilweise unter dem Einfluss der Kunstästhetik des Historis-
mus, deutliche Ausprägungen konfessioneller Eigentümlichkeiten. Anstöße vermittelten auf
lutherischer Seite das Reformationsjubiläum 1817 mit den 95 Thesen des lutherischen Pas-
tors Klaus Harms und der Widerstand gegen die Altpreußische Union, gegen die Einfüh-
rung des landesherrlichen Kirchenregiments und die Union mit den Reformierten (beson-
ders nach den Annexionen Preußens 1866), auf katholischer Seite die nach dem Ende der
Reichskirche sich immer stärker entfaltende ultramontane Bewegung, das Erstarken des
mehr und mehr von weltlichen Regierungsgeschäften befreiten Papsttums, die es ermög-
lichte, nach zweihundert Jahren wieder ein ökumenisches Konzil einzuberufen und die
bereits seit dem ersten Jahrtausend gelehrten, nunmehr von modernistischen Strömungen
angezweifelten Lehren wie die der Freiheit der Gottesmutter vom Makel der Erbsünde
(1854) und der Unfehlbarkeit päpstlicher bzw. gesamtkirchlicher Aussagen zu grundsätz-
lichen Fragen des Glaubens und der Moral (1870) dogmatisch zu bestätigen.
Hinzu kam das Wiedererwachen spiritueller Kräfte durch die Romantik, die sich auf
katholischer wie auf lutherischer Seite auch in der Liturgiegestaltung und im kirchen-
musikalischen Schaffen auswirkten. Erwähnt seien Gottlieb von Tuchers Schatz des evange-
lischen Kirchengesangs im ersten Jahrhundert der Reformation (1848), Friedrich Naues Edition
der Liturgie-Chöre aus alten Agenden und Missales (1854) oder Rochus von Liliencrons Chor-
ordnung für die Sonn- und Festtage des evangelischen Kirchenjahres (1900).
Erst im politischen Spannungsfeld der Revolution von 1848 und im Kirchenkampf
der 1870er Jahre war es auf beiden Seiten zur Propagierung einer stilistischen Idiomatik
gekommen, aber auch innerhalb der Konfessionen zum Gegensatz zwischen historisieren-
dem Purismus und einem an zeitgenössischen Stilrichtungen orientierten komposito-
rischen Schaffen.
10 Hans Hollerweger, Die Reform des Gottesdienstes zur Zeit des Josephinismus in Österreich, Regensburg
1976.
11 Paul Graff, Geschichte der Auflösung der alten gottesdienstlichen Formen in der evangelischen Kirche Deutsch-
lands, Göttingen 21937.
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Franz Körndle (Augsburg u.Weimar–Jena) und Christian Leitmeir (London u.München)
Probleme bei der Identifikation katholischer und
protestantischer Kirchenmusik im 16. Jahrhundert
Wie wir aus der Erfahrung und dem Umgang mit Musik wissen, kann von ihr eine Art von
Identitätsstiftung ausgehen. Das war auch den Menschen des späten Mittelalters und der
Renaissance bewusst. Es liegt daher nahe, gerade für den Zeitraum der Glaubensspaltung
anzunehmen, Katholiken und Protestanten hätten ihre jeweilige konfessionelle Identität
auch in der Musik zum Ausdruck gebracht. Wenn wir also etwa das Gregorianische Salve
Regina oder Luthers »Erhalt uns Herr bei deinemWort« nehmen, dann scheint uns sinnfällig
klar zu sein, Choral sei etwas genuin Katholisches, das Kirchenlied etwas Protestantisches.
Freilich weiß man, dass es geistliche Lieder in der Volkssprache längst vor der Reformation
gegeben hat1 und der Choral auch von den Lutheranern gerne verwendet worden ist.2 Für
das Luther-Lied kommt damit die Musik als abgrenzender Faktor nur sehr eingeschränkt
in Betracht, zweifelsfrei ist es der Text, der die konfessionelle Zuordnung herstellt. Dies
gilt vice versa auch für eine chorale Antiphon wie Salve Regina, deren Text von den Pro-
testanten nicht einfach übernommen und sogar Gegenstand der konfessionellen Kontrovers-
publizistik wurde. Gleichwohl finden wir einen großen Teil des Gregorianischen Repertoires
unverändert bei den Protestanten wieder. Die heute noch üblichen lateinischen Namen für
die Sonntage der österlichen Fastenzeit stammen bekanntlich von den Textincipits der ent-
sprechenden Introiten und wirken inzwischen altkirchlicher als bei den Katholiken, die
diese Tradition längst beseitigt haben.
Wem es nun scheint, der Protestantismus habe hier die kirchenmusikalische Tradition
usurpiert, der verkennt, dass es Luther eben nicht primär darum gegangen ist, über die
Kirchenmusik eine konfessionelle Identität zu stiften. Er betrachtete es als seine Aufgabe,
auch in diesem Bereich »mißbreuch abzuthun«, wie er selbst 1523 formulierte, »Des son-
tags aber […] wie biß her gewonet Meß und Vesper singen«, denn die »gesenge ynn den
sontags messen und vesper [sind] fast gutt und aus der schrifft gezogen.«3
1 Wolfgang Suppan, »Das geistliche Lied in der Landessprache«, in: Geschichte der katholischen Kirchen-
musik, unter Mitarbeit zahlreicher Forscher des In- und Auslandes hrsg. von Karl Gustav Fellerer, Bd. 1,
Kassel u. a. 1972, S. 353–359.
2 Ein schöner Beleg dafür ist folgender Druck: Responsoria, que annuatim in veteri Ecclesia de Tempore,
Festis et Sanctis cantari solent, Nürnberg 1550. Hierzu: Mariko Teramoto und Armin Brinzing, Katalog
der Musikdrucke des Johannes Petreius in Nürnberg (= Catalogus Musicus 14), Kassel u. a. 1993, S. 121–129.
Franz Körndle, »›Daß ist ein öpfelmuß.‹ Kommentare in einem Responsoriendruck des 16. Jahrhun-
derts«, in: Compositionswissenschaft. Festschrift für Reinhold und Roswitha Schlötterer, hrsg. von Bernd Edel-
mann und Sabine Kurth, Augsburg 1999, S. 71–81.
3 Alle Zitate aus Martin Luther, Von Ordnung Gottesdiensts in der Gemeine (1523); hier zitiert nach
Luthers Werke in Auswahl, unter Mitwirkung von Albert Leitzmann hrsg. von Otto Clemen, Bd. 2, Berlin
1950, S. 424 – 426.
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So gesehen könnte die Untersuchung hier eingestellt werden, da sie wenig neue Er-
kenntnisse zu erbringen scheint, gäbe es nicht den Punkt einer doch unterschiedlichen
Auffassung von dem, was Kirchenmusik an sich sei. Damit führt die Fragestellung nach
Identitätsstiftung durch Musik im Kontext von Musik im Gottesdienst fast zwangsläufig in
die Problematik hinein, was eigentlich Kirchenmusik zu Kirchenmusik macht. Vor Jahren
schon hat Helmut Hucke einmal den Begriffen »Cantus ecclesiasticus« bzw. »Musica eccle-
siastica« für den Bereich des Mittelalters und der Renaissance bis zum Konzil von Trient
nachgespürt.4 Aus seinen Untersuchungen erhellt wenigstens, dass seit der Karolingerzeit
der Gregorianische Choral als Kirchengesang verbindlich angesehen wurde. Dies blieb
zunächst bis zur Reformation und auf katholischer Seite über das Tridentinum hinaus
gültig. Mit dem Eindringen mehrstimmiger Musizierformen und Kompositionen sah sich
die kirchliche Obrigkeit mit dem Problem konfrontiert, auf welcher Grundlage dies im
Gottesdienst erlaubt sein konnte. Während man sich im Fall des Chorals auf die Autorität
des heiligen Gregor berufen konnte, war dies bei kompositorischen Neuschöpfungen nur
mit Hilfskonstruktionen möglich, wenn man etwa sich darauf berief, die polyphone Musik
sei als besondere Ausführung des Chorals gedacht. In diesem Sinn erlaubte sogar Papst
Johannes XXII. in seiner berüchtigten Bulle Docta sanctorum von 1324/25 einfache Kon-
sonanzen über dem Cantus, wenn sie den Choral unversehrt erkennen ließen.5 Während
reaktionäre Reformkreise vor allem in Deutschland darauf beharrten,6 Johannes XXII.
habe mehrstimmige Musik insgesamt vom Gottesdienst ausgeschlossen, bildete sich in
vielen anderen Teilen Europas eine Art stillschweigender Kompromiss heraus, wonach
mehrstimmige Kirchenmusik zugelassen sein konnte. Da dieser Zustand meist eher einer
Duldung gleichkam, versuchte man im Laufe des 15. Jahrhunderts, mit Reformen den
Wildwuchs abzustellen und eine Einheit von Kirchenmusik und Liturgie herbeizuführen.
Demnach hatte liturgische mehrstimmige Musik folgende drei Parameter zu erfüllen:
1. Benutzung der einschlägigen liturgischen Texte,
2. Einhaltung der Formulare von Missale und Brevier und
3. Einbeziehung der Melodien aus dem Gregorianischen Choral.
Es ist nun auffällig, dass am Vorabend der Reformation sich in Deutschland neben kirch-
lichen Institutionen namentlich die Fürsten selbst der liturgischen Musik annahmen. Die
Motive mögen hier einmal unberücksichtigt bleiben, aber die vom Konstanzer Domkapitel,
von Kaiser Maximilian und von Kurfürst Friedrich dem Weisen in Auftrag gegebenen
4 Helmut Hucke, »Über Herkunft und Abgrenzung des Begriffs ›Kirchenmusik‹«, in: Renaissance-
Studien. Helmuth Osthoff zum 80. Geburtstag, hrsg. von Ludwig Finscher, Tutzing 1979, S. 103–125.
5 Helmut Hucke, »Das Dekret ›Docta Sanctorum Patrum‹ Papst Johannes’ XXII.«, in: MD 38 (1984),
S. 119–131.
6 Franz Körndle, »Die Bulle Docta sanctorum patrum. Überlieferung, Textgestalt und Wirkung«, in:
Päpstliches Liturgieverständnis im Wandel der Jahrhunderte. Tagungsbericht DHI Rom 2006, hrsg. von Mar-
kus Engelhardt und Klaus Pietschmann, Druck in Vorbereitung; vgl. hierzu kontrovers Michael Klaper,
»›Verbindliches kirchenmusikalisches Gesetz‹ oder belanglose Augenblickseingebung? Zur Constitutio
Docta sanctorum patrum Papst Johannes’ XXII.«, in: AfMw 60 (2003), S. 69–95. Der Ansatz Klapers geht
grundsätzlich an der Sache vorbei, denn selbst als »Augenblickseingebung« war die Bulle als Bestandteil
des Corpus Iuris Canonici verbindlich. Sie blieb dies über Jahrhunderte, obwohl sich seit dem 17. Jahrhun-
dert kaum noch jemand dafür interessierte oder sich gar daran hielt.
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Proprienzyklen dokumentieren dieses Bemühen um eine Neuformierung der Kirchen-
musik. Als das Land bereits von den Auseinandersetzungen um Martin Luther gespalten
war, schloss sich Mitte der 1520er Jahre auch noch Herzog Wilhelm IV. von Bayern an,
so als ob es zum guten Stil eines ambitionierten Herrschers gehören sollte.7 Und eine
Generation später konnten die Verleger im protestantischen Nürnberg mit einer breiten
Käuferschicht rechnen, als sie die drei Bände des Choralis Constantinus auf den Markt brach-
ten.8 Programmatisch dem Luthertum verpflichtet sind die zuvor schon, nämlich zwischen
1538 und 1544 publizierten Drucke Georg Rhaus in Wittenberg, die nichts anderes als
Proprien für Messe und Stundengebet, Ordinarien und weitere Liturgica enthalten.9 Allen
diesen Projekten ist gemeinsam, dass sie den genannten Kriterien bis ins Detail folgen.
Mit den Proprienprojekten schon in vorreformatorischen Zeiten untrennbar verbunden
zu sein scheint die Struktur der höfischen Kantorei, wie sie sich Kaiser Maximilian I. leis-
tete, denn die Sänger, deren Aufgabe die liturgische Musik sein sollte, waren allesamt
Kleriker, in der Regel Kapläne,10 teilweise sogar studierte Theologen. Dies deutet auf den
Versuch hin, die Kirchenmusik wieder eigentlich in der Liturgie zu verankern. Galt eine
Messe als liturgisch vollzogen, wenn der Priester am Altar die Worte gesprochen hatte,11
konnte der Gesang diese Texte nur verdoppeln. Damit war er lediglich Musik im Gottes-
dienst, nicht aber Teil der Liturgie. Die Aufführung von Musik durch eine Klerikerkantorei
kann somit als Versuch gewertet werden, eine Möglichkeit zu schaffen, die Funktion des
bloßen Ornaments zu überwinden und aus der Rolle der ancilla herauszufinden. Gerade weil
es den Musikern und Komponisten Bedürfnis war, integriert an der Liturgie mitwirken
zu dürfen, darf nicht gering geschätzt werden, wie sich die Situation auf protestantischer
Seite veränderte. Luther billigte der Musik einen Rang unmittelbar nach dem Schrift-
wort zu und räumte ihr einen festen Platz im Gottesdienst ein.12 Die Musik sollte regel-
recht Verkündigungscharakter annehmen dürfen. Für die Sänger und Komponisten stellte
dies eine Wertschätzung dar, die auf katholischer Seite fehlte. Zugleich wuchs die Verant-
wortung im Anteil an der Liturgie.
Diese positive Einstellung Luthers zur Musik im Allgemeinen und zur Kirchenmusik im
Besonderen muss also einerseits sehr ernst genommen werden, andererseits ist sie durchaus
angreifbar. Im Brief an die Epheser hatte der hl. Paulus die dortigen Gläubigen ermahnt,
zu Gott in ihren Herzen zu singen. Als der einzigen Stelle des Neuen Testaments, die sich
7 Franz Körndle, »Der ›tägliche Dienst‹ der Münchner Hofkapelle im 16. Jahrhundert«, in: Trossinger
Jahrbuch für Renaissancemusik 1 (2001), hrsg. von Nicole Schwindt, Kassel 2001, S. 21–37, hier: S. 25f.
8 Edward Lerner, »Introduction« zu Choralis Constantini tomus secundus, Faksimile Peer 1992, S. 5–12;
ders., »Introduction« zu Choralis Constantini tertius tomus, Faksimile Peer 1994, S. 5–10.
9 Ronald Lee Gould, The Latin Lutheran Mass at Wittenberg 1523–1445: A Survey of the Early Reforma-
tion Mass and the Lutheran Theology of Music, as Evidenced in the Liturgical Writings of Martin Luther, the
Relevant Kirchenordnungen, and the Georg Rhau Musikdrucke for the Hauptgottesdienst, 2 Bde., Diss. Union
Theological Seminary in the City of New York 1970, mschr., S. 54 –140.
10 Erich Reimer, Die Hofmusik in Deutschland 1500 –1800, Wilhelmshaven 1991, S. 53– 61 und S. 77–79.
11 Die älteste deutsche Gesamtauslegung der Messe (Erstausgabe ca. 1480), hrsg. von Franz Rudolf Reichert
(= Corpus Catholicorum 29), Münster 1967, S. 55, 68, 71, 96, 115, 181 und 197.
12 Friedrich Blume, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, hrsg. unter Mitarbeit von Ludwig Finscher
u. a., Kassel u. a. 21965, S. 7f.
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im Hinblick auf Kirchenmusik deuten lässt, kam dieser Passage seit frühesten Zeiten eine
Schlüsselstellung für die Legitimation liturgischer Musik zu. Als Huldreich Zwingli die
Musik aus dem Gottesdienst ganz verbannte,13 konnte er sich dafür sogar auf das Paulus-
wort beziehen. Ihre Wirkungsmächtigkeit schien ihm zu wenig kontrollierbar und drohte
das vorzutragende Wort Gottes zu verdunkeln. Demgegenüber war Luther von der trös-
tenden Kraft der Musik überzeugt, die ebenso wie die Theologie den Teufel vertreiben
konnte.14 Auf katholischer Seite hatten seit Hunderten von Jahren die Provinzialsynoden
und -konzilien regelmäßig einen Abusus in der Kirchenmusik festgestellt, weshalb es wohl
nie zu einer klaren und positiven Stellungnahme gekommen ist.15
Erst lange nach dem tridentinischen Konzil erklärte der Jesuit Robert Bellarmin das
Pauluswort vom Singen im Herzen so: Der Heilige Apostel habe den Gesang mit der
Stimme nicht erwähnt, weil er das für selbstverständlich gehalten habe. Niemand singe
bekanntlich richtigerweise ohne Stimme (»nemo enim propriè sine voce cantat«).16 Ohne
sich selbst auf eine theologisch integrierte Kirchenmusik zu verständigen, beließ es die
katholische Seite dabei, den Lutheranern zu unterstellen, sie hätten Gesang und Orgelspiel
aus den Kirchen verbannt. Diese polemische Auffassung findet sich in theologischen Ab-
handlungen des hoch angesehenen Kirchenrechtlers Martín de Azpilcueta (Doctor Navar-
rus) ebenso wie in einer Kirchweihpredigt des Ingolstädter Jesuiten Georg Scherer17.
Azpilcueta:
Quod haeretici veteres nostro hoc saeculo renovati, & ab inferis revocati, qui omninò
sustulerunt cantum Diuinorum officiorum, iniustissima id de causa fecerunt.18
Scherer:
Wider die Orgel vnnd Kirchen Musica hat auch Lutherus geschrieben mit diesen
Worten: Hie hat man zuletzt erfunden etliche reytzung der sinnen/als Orgl ist vnd
manicher Gesang. Es thut aber nichts zum Geist /welcher auch mehr vertilgt
vnd außgelescht wird /durch solch Kitzelwerck / etc.19
Wenn also die Entwicklung der Kirchenmusik im 16. Jahrhundert von den Geschehnissen
der konfessionellen Spaltung bestimmt ist, dann ist sie das weniger äußerlich, als es vorder-
13 Markus Jenny, Art. »Zwingli«, in: MGG, Bd. 14, Kassel u. a. 1968, Sp. 1519–1522.
14 Blume, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, S. 9.
15 Franz Körndle, »Was wußte Hoffmann? Neues zur altbekannten Geschichte von der Rettung der
Kirchenmusik auf dem Konzil von Trient«, in: KmJb 83 (1999), S. 65– 90.
16 Robert Bellarmin, Disputationes /Tertiae controversiae generalis, tertia et vltima controversia principalis:
De bonis operibus in particulari, Ingolstadt 1593, S. 92.
17 Franz Körndle, »Die Ausbreitung von Orgeln und Orgelmusik im 15. Jahrhundert. Hintergründe
eines wenig erforschten Phänomens«, in: Neues Musikwissenschaftliches Jahrbuch 11 (2002/ 03), S. 11–30,
hier: S. 29f.
18 »Die alten Haeretiker, die in unserem Jahrhundert von neuem aufgetreten sind und aus der Hölle
zurückgerufen, sie haben insgesamt den gottesdienstlichen Gesang völlig grundlos abgeschafft« (Über-
setzung: Franz Körndle). Martín de Azpilcueta, Enchiridion sive Manuale de oratione et horis canonicis, Rom
1578, Anm. 40.
19 Georg Scherer SJ, Underschiedliche Drey Schöne /außerlesene /Catholische Predigten /auff die Kirchwey-
hungen, Ingolstadt 1604, S. 41f.
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gründig den Anschein hat, sie ist es eher von innen heraus und durch die Einstellung zur
Musik bedingt. Wir können die konfessionelle Identität damit mit dem Fixpunkt der Re-
formation, der Confessio Augustana von 1530, kaum in der Art verknüpfen, wie es der Lehr-
buchtradition entsprechend und selbstverständlich auch für unser Thema hier bequem
wäre. Es sind eigentlich zwei Artikel der Confessio, die von musikhistorischer Bedeutung
sind. In Artikel 7 heißt es:
es ist nicht not zur wahren Einigkeit der christlichen Kirche, daß allenthalben
gleichformige Ceremonien, von den Menschen eingesetzt, gehalten werden.
Nec necesse est ubique similes esse traditiones humanas seu ritus aut cerimonias
ab hominibus institutas.20
Damit kann die Verbindlichkeit der Formulare aus den liturgischen Büchern außer Kraft
gesetzt werden, was auch den Bereich der Kirchenmusik flexibler macht. Bedeutung erlang-
te dies erst nach und nach, vor allem im 17. Jahrhundert. Aber bereits die Kirchenordnun-
gen der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts spiegeln die divergierenden Kräfte wider, die
zu einem Pluralismus protestantischer Liturgieformen führten. Artikel 24 der Confessio
spricht die Musik direkt an:
das ist offensichtlich, daß die Messe, ohn Ruhm zu reden, bei uns mit großerer
Andacht und Ernst gehalten wird als bei den Widersachern. […] So ist auch in den
offentlichen Ceremonien der Messe keine merklich Anderung geschehen, dann an
etlichen Orten teutsch Gesänge, das Volk damit zu lehren und zu uben, neben latei-
nischem Gesang gesungen werden, sintemal alle Ceremonien furnehmlich darzu
dienen sollen, daß das Volk daran lerne, was ihm zu wissen von Christo not ist.
Retinetur enim missa apud nos et summa reverentia celebratur. Servantur et usitatae
caerimoniae fere omnes, praeterquam quod latinis cantionibus admiscentur alicubi
germanicae, quae additae sunt ad docendum populum. Nam ad hoc praecipue opus
est caerimoniis, ut doceant imperitos.21
Mit Kalkül besteht der Text der Confessio ausdrücklich darauf, dass es kaum Änderungen
gegeben habe. Lediglich an einigen Orten würden deutsche Lieder neben den alten latei-
nischen Gesängen benutzt.
PhilippMelanchthon vertieft in seiner Apologie der Konfession die Begründung deutsch-
sprachiger Gesänge noch mit dem historischen Argument:
so hat doch in allen Kirchen je etwas das Volk deutsch gesungen; darum ists so neu
nicht.
Nam etsi aliae frequentius, aliae rarius admiscuerunt germanicas cantiones, tamen
fere ubique aliquid canebat populus sua lingua.22
20 Die Bekenntnisschriften der evangelisch-lutherischen Kirche, hrsg. von der Evangelischen Kirche in Deutsch-
land, Göttingen 101986, S. 61. Der Text der Confessio ist im Original zweisprachig in Latein und Deutsch
abgefasst.
21 Ebd., S. 91f.
22 Ebd., S. 350.
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Schon ein Jahr vor dem Augsburger Reichstag von 1530 hatte Martin Luther in seinem
großen Katechismus vorgeschlagen, zur Bildung der Jugend zum Sakrament »auch etliche
Psalmen oder Gesänge« zu bringen.23 Damit bestätigt er in gewisser Weise lediglich, was
sich in den Kirchenordnungen schon in den 1520er Jahren findet. Aber auch dort berief
man sich auf ältere Traditionen. Am schönsten drückt das die Braunschweiger Kirchen-
ordnung von 1528 aus, wenn sie sagt, das »kone wy unde willen ock nicht beter maken.«24
An eine Verselbstständigung deutscher Gesänge in der Liturgie war keineswegs gedacht.
So war den Schülern in Wittenberg 1533 untersagt worden, deutsch zu singen, »on allein
wenn das volck mitsinget«.25
In ihrer Confutatio reagierte die katholische Seite umgehend und suchte die einzelnen
Artikel der Confessio zu widerlegen. Auch wenn es dabei mehr um theologische Inhalte als
um die liturgische Praxis geht, sind die für die Musik relevanten Teile davon betroffen.26
Zu Artikel 7 wird mit Verweis auf Augustinus angemerkt, das Brauchtum und das Recht
der allgemeinen Kirche seien nicht zu verwerfen, da diese vermutlich bis in die Apostelzeit
zurückreichten.27 Hinsichtlich der Messe (Artikel 24) verwirft die Confutatio besonders die
Verwendung der Landessprache. Diese sei unnötig, da inzwischen jeder die Gewohnheit
und Gebräuche der Kirche von Jugend an gelernt habe. Zum Heil genüge es, die Messe im
Glauben der christlichen Kirche zu hören. Im Übrigen – so die Verfasser der Confutatio –
würde man es gern sehen, wenn die Missbräuche bei Abhaltung der Messe überwunden
werden könnten.28 In diesen Passagen der Confutatio, die die zeremonielle Seite der Messe
nur knapp ansprechen und auf die Musik mit keinem Wort eingehen, wird klar, dass nicht
im mindesten daran gedacht war, mit den Anhängern Luthers über Äußerlichkeiten zu
debattieren.
Natürlich wurde gerade das Singen von deutschen Liedern durch die Gemeinde von
der katholischen Polemik angegriffen. Wir nennen hier noch einmal Robert Bellarmin, der
sich in seinen Disputationes von 1593 über das merkwürdige Verhältnis der Protestanten
zur Musik wundert, da doch »bei den Lutheranern und Calvinisten nicht nur die Meß-
diener, sondern sogar das Volk mit großem Geschrei in den Kirchen singt« (»cum apud
Lutheranos, & Caluinistas non solùm Ministri, sed etiam populus magno clamore in tem-
plis canat«).29 Hier verkommt auf katholischer Seite der Versuch einer Identifizierung des
Gegners über negative Merkmale zur konfessionellen Propaganda, denn längst hatte man
selbst auf die Beliebtheit der deutschsprachigen Lieder reagiert. Die Augsburger Diözesan-
23 Ebd., S. 559.
24 Zitiert nach Rochus von Liliencron, Liturgisch-musikalische Geschichte der evangelischen Gottesdienste
von 1523 bis 1700, Schleswig 1893, Reprint Hildesheim 1970, S. 20.
25 Ebd., S. 12.
26 Herbert Immenkötter, Der Reichstag zu Augsburg und die Confutatio. Historische Einführung und neu-
hochdeusche Übertragung (= Katholisches Leben und Kirchenreform im Zeitalter der Glaubensspaltung.
Vereinsschrifen der Gesellschaft zur Herausgabe des Corpus Catholicorum 39), Münster 21981, S. 54f.
und S. 78– 83.
27 Ebd., S. 53.
28 Ebd., S. 78f.
29 Bellarmin, Disputationes, S. 84.
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Synode wollte 1567 die alten und katholischen Gesänge erlauben, vor allem die, die »unsere
Vorfahren an den Hochfesten der Kirche gebraucht haben«30. So brachte nach mehreren
privaten katholischen Gesangbüchern, etwa dem von Johannes Leisentrit,31 die Neuauflage
des Regensburger Obsequiale 1570 erstmals offiziell einen Anhang mit 15 Liedern.32
Verglichen mit den beinahe hilflos wirkenden katholischen Attacken gegen die Lieder-
praxis der Lutheraner macht die konkrete Nennung der Kirchenmusik in der Confessio
Augustana in geradezu souveräner Manier nicht nur ihren Rang deutlich, wir erhalten einen
Eindruck von der Selbstverständlichkeit, mit der die Musik in den Gottesdienst integriert
ist. Es sind klare und positiv formulierte Aussagen. Zu einer einheitlichen Liturgie führte
das in der Praxis freilich nicht.
Der Vielfalt an Vorstellungen zu Liturgie und Kirchenmusik, die uns in evangelischen
Kirchenordnungen des 16. Jahrhunderts begegnet, steht, so würde man vermuten, auf
katholischer Seite eine Tendenz zur Uniformierung gegenüber. An Anstrengungen, alle
Aspekte des katholischen Lebens und Glaubens zu vereinheitlichen, hatte es in der Tat
nicht gefehlt. Das Konzil von Trient versuchte, nachdem der ursprüngliche Gedanke,
Protestanten wie Altgläubige gemeinsam zu einer ökumenischen Versammlung zu laden,
gescheitert war, wenigstens die Haltung der römischen Kirche definitiv und in scharfer
Abgrenzung von den Reformierten festzulegen. Um den Führungsanspruch des Papstes
zu untermauern, lassen sich außerdem starke zentralistische Bestrebungen erkennen, die
gerade von den Jesuiten mit großer Wirkmacht realisiert und propagiert wurden: Sie erho-
ben Rom zu einem Vorbild, an dem sich die katholische Welt in allen Fragen zu orientieren
hatte. Mögen Konzil und römischer Zentralismus die katholische Christenheit in vielen
Punkten wieder auf eine Linie gebracht haben, so gelang dies gerade bei der Kirchenmusik
nur in bescheidenen Ansätzen.33
Dass die Reform der Kirchenmusik nur einen untergeordneten Stellenwert auf der Tri-
dentiner Tagesordnung hatte, machen die erhaltenen Dekrete sowie die Diskussionen und
Zwischenstadien, die zu diesen Beschlüssen führten, sinnfällig. Die Verlautbarungen, in
denen Musik überhaupt zur Sprache kommt, weisen gegenüber den übrigen Reformbestim-
mungen kaum einen nennenswerten Umfang auf, und selbst diese wenigen Zeugnisse blei-
ben im Vagen verhaftet. Erstmals wurden kirchenmusikalische Belange gegen Ende des
Konzils in der 22. Sitzung verhandelt (17. September 1562), als es um die Abstellung von
30 Manfred Härting, »Kirchenlieder in den ersten nachtridentinischen Diözesan-Ritualien Süddeutsch-
lands«, in: Musica sacra 88 (1968), S. 263–273, hier: S. 264.
31 Walther Lipphardt, »Johann Leisentrits Gesangbuch von 1567«, in: Studien zur katholischen Bistums-
und Klostergeschichte, Bd. 5, Leipzig 1964; Josef Gülden, Johann Leisentrits Bautzener Messritus und Mess-
gesänge (= Katholisches Leben und Kämpfen im Zeitalter der Glaubensspaltung. Vereinsschriften der
Gesellschaft zur Herausgabe des Corpus Catholicorum 22), Münster 1964, S. 66 – 68.
32 Klaus Gamber, Cantiones Germanicae im Regensburger Obsequiale von 1570. Erstes offizielles katholisches
Gesangbuch Deutschlands, Regensburg 1983, S. 16f.
33 Neuere Gesamtdarstellungen zur tridentinischen Diskussion um eine Reform der Kirchenmusik,
ihren Ansatzpunkten und Auswirkungen finden sich in folgenden Publikationen (dort auch Abdruck der
wichtigsten Quellentexte und Nennung der älteren Literatur): Craig A. Monson, »The Council of Trent
Revisited«, in: JAMS 55 (2002), S. 1–37; Christian Thomas Leitmeir, Jacobus de Kerle. Komponieren im
Spannungsfeld von Kirche und Kunst (= Collection Épitome musical), Turnhout 2006.
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Missbräuchen bei der Messe ging (abusus circa missam). Zu diesem Zeitpunkt waren die ent-
scheidenden dogmatischen Streitfragen bereits behandelt,34 nun befand man sich mitten
in der Selbstreform der Kirche in capite et membris. Die Konsensfindung erwies sich dabei
als äußerst prekär und langwierig, denn anders als bei abstrakten dogmatischen Themen
waren die Konzilsteilnehmer von ihren Beschlüssen selbst betroffen, und niemand war
bereit, auf liebgewordene Besitzstände zu verzichten.
Als im Sommer 1562 die Abstellung der abusus circa missam auf dem Programm stand,
war vielen Teilnehmern bereits bewusst geworden, dass eine schnelle Einigung in allen
Punkten erzielt werden musste, sollte nicht der günstige Abschluss des Konzils insgesamt
gefährdet werden. Allzu lebendig war in ihrem Gedächtnis neben der Frage um die bischöf-
liche Residenzpflicht vor allem das monatelange Tauziehen um die Gewährung des Laien-
kelchs, bei dem letztlich kein Einvernehmen erzielt wurde. Schließlich blieb kein anderer
Weg, als – eine Bankrotterklärung des Konzilsgedankens! – die Entscheidung dem Papst
zu übertragen. Um anhaltende und unergiebige Debatten im Plenum zu vermeiden, wur-
den Kommissionen gegründet, deren Aufgabe darin bestand, die gewünschten Reform-
forderungen zu sammeln, vorab zu diskutieren und in eine konsensfähige Form zu bringen,
die zügig und ohne große Änderungswünsche von der Generalversammlung verabschiedet
werden konnte.35
Dies war für Ludovico Beccadelli, den Vorsitzenden der Kommission zur Behebung
der Missbräuche in der Messe, keine leichte Aufgabe, hatte doch jeder Bischof mindestens
ein Lieblingsübel, das er auf höchster kirchlicher Ebene verdammt wissen wollte. Der erste
Entwurf eines Missbrauchskatalogs, den Beccadelli bereits unter Streichung aller als peri-
pher erachteten Punkte erstellte, war immer noch derart ausufernd, dass ihn die päpst-
lichen Konzilslegaten postwendend mit der Bitte um weitere Kürzung und Vereinfachung
zurücksandten. Interessanterweise hatte Beccadelli schon in dieser ersten Liste bis auf
einen Punkt alle Eingaben gestrichen, die sich mit der Kirchenmusik befassten36:
Item animadvertendum, an species musicae, quae nunc invaluit in figuratis modula-
tionibus, quae magis aures quam mentem recreat et ad lasciviam potius quam ad
religionem excitandam comparata videtur, tollenda sit in missis, in quibus etiam pro-
fana saepe cantantur, ut illa della caccia et la battaglia.37
34 Bereits in den ersten beiden Konzilsphasen von 1545 bis 1547 und von 1551 bis 1552 wurde eine
Einigung in den wichtigsten dogmatischen Fragen nach dem Verhältnis von Heiliger Schrift und Tra-
dition, der Rechtfertigungs-, der Erbsünden- und Sakramentenlehre erzielt und die diesen Positionen
widersprechenden Lehrmeinungen der Reformatoren zum Anathema erklärt. Grundlegend hierzu wie
überhaupt für den Verlauf und die Hintergründe des Konzils ist nach wie vor Hubert Jedin, Geschichte
des Konzils von Trient, 4 Bde., Freiburg i.Br. 1949 –1975.
35 Hubert Jedin, »Katholische Reform und Gegenreformation«, in: Reformation, Katholische Reform
und Gegenreformation, hrsg. von Erwin Iserloh, Josef Glazik, Hubert Jedin (= Handbuch der Kirchen-
geschichte 4), Freiburg im Breisgau 31985, S. 501–520.
36 Alle Zitate von Konzilstexten sind der Quellensammlung Concilium Tridentinum. Diariorum, Acto-
rum, Epistularum, Tractatuum Nova Collectio, hrsg. von der Görresgesellschaft, Freiburg i.Br. 1901ff.
(bislang sind 13 Bände erschienen) entnommen, die im Folgenden als CT abgekürzt wird. Die folgenden
Übersetzungen stammen von Christian Leitmeir.
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Die37Verbannung allzu säkularer Elemente und insbesondere von Parodiekompositionen
über weltliche Vorlagen blieb nicht nur der einzige musikalische Aspekt, den man einer
offiziellen Rüge für wert erachtete. Er wird zudem in einem Atemzug mit Forderungen
genannt, die in ihrer Trivialität vielfach wie eine Karikatur ihrer selbst wirken. So wird
etwa im Anschluss an den erwähnten Passus angeprangert, dass während einer Messe
Leichen durch die Kirche getragen und unter dem Vorwand von Prozessionen Männer in
Frauenklöster eingeschmuggelt werden, oder an anderer Stelle vorgeschrieben, bei einer
Privatmesse seien mindestens zwei Kerzen anzuzünden. Dass das Verbot von Parodiemessen
in einer Reihe mit derartigen, offenkundig nebensächlichen Missbräuchen steht, zeigt an,
welchen Rang die Kirchenmusik im tridentinischen Reformprogramm wirklich einnahm.
Die zweite, um ein Drittel gekürzte Fassung des Missbrauchskompendiums enthielt
ebenfalls nur einen Passus zur Musik. Dabei verschob sich einerseits das Gewicht auf das
Problem der Textverständlichkeit, andererseits drohten durch die Bekräftigung der Bulle
Docta sanctorum ernsthafte Konsequenzen für die Kirchenmusik:
Species quoque musicae in divinis officiis reducatur ad normam, quam praescripsit
Ioannes XXII. in Extrav. de vita et honestate clericorum, vel ita cantatur, ut verba
magis quam modulationes intelligantur.38
In der genannten Extravagante, die zwischen 1324 und 1325 verfasst wurde, verbot Johan-
nes XXII. unter anderem einzelne Gattungen wie die der Motette und gestattete an den
hohen Festtagen des Kirchenjahres gerade einmal einfache Mehrstimmigkeit.39 Da eine der-
artig radikale Beschneidung der Kirchenmusik sicherlich keine Mehrheit unter den Konzils-
teilnehmern finden konnte, verschwand der Verweis auf Docta sanctorum aus den weiteren
Entwürfen eines Reformkatalogs.40 Abgesehen davon setzte sich die Einsicht durch, es
37 Abusus, qui circa venerandum missae sacrificum evenire solent, partim a patribus deputatis animad-
versi, partim ex multorum prælatorum dictis et scriptis excerpti, 8.8.1562 (CT VIII , 916 –921): »Ebenso
soll die Aufmerksamkeit darauf gelenkt werden, ob jene Art der Musik, die nun in den figurierten Gesän-
gen zunimmt und die die Ohren mehr als den Geist erfrischt und, wie es scheint, mehr um der Sinnen-
lust willen komponiert ist als um gläubige Gesinnung zu fördern, aus den Messen zu beseitigen sei, in
denen auch viel Weltliches gesungen wird wie die [Messen] della caccia und la battaglia.« Mit den genann-
ten Messen sind wahrscheinlich Parodiekompositionen über die beliebten Chansons La chasse, Gentilz
veneurs und La guerre: Escoutez tous gentilz Jannequins, vielleicht sogar dessen eigene Missa super La
bataille gemeint. Vgl. Palestrina: Pope Marcellus Mass, hrsg. von Lewis Lockwood, New York 1975, S. 17.
38 Compendium abusuum circa sacrificium missæ, um 25.8.1562 (CT VIII , 921–924): »Die Art von
Musik, die in Gottesdiensten verwendet wird, soll auf jene Norm zurückgebracht werden, die Johan-
nes XXII. in der Extravagante De vita et honestate clericorum vorgeschrieben hat, oder es soll so gesun-
gen werden, dass mehr die Worte als die Musik verstanden werden können.«
39 Vgl. Körndle, »What kind of music has John XXII really forbidden?«; Hucke, »Das Dekret Docta
Sanctorum Patrum«, S. 126f.
40 Nichtsdestoweniger konnten sich mehrstimmigkeitskritische Kirchenobere nach wie vor auf die päpst-
liche Extravagante berufen, die, auch wenn sie nicht konkret genannt wurde, weiterhin kirchenrechtlich
relevant war. Vgl. Körndle, »Was wußte Hoffmann?«, S. 69 –72. Auch wenn die Bestimmung 1917 außer
Kraft gesetzt wurde, findet sie sich noch in den neueren Ausgaben des Corpus Iuris Canonici unter den
Extravagantes Communes, vgl. etwa die zweite Leipziger Ausgabe, hrsg. von Ämilius Ludwig Richter
und Ämilius Friedberg, Graz 1959, Bd. 2, Sp. 1255–1257.
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könne nicht Aufgabe eines Konzils sein, konkrete Missbräuche zu benennen, die jeder
Bischof auch selbst in seiner Diözese ahnden könnte. Das verabschiedete – und kirchenrecht-
lich allein verbindliche – Dekret spricht letztlich einzig eine Warnung vor Verweltlichung
und mangelnder Dezenz aus, von der mehrstimmige und instrumentale Kirchenmusik
neben allem anderen, was während der Messe geschieht, gefährdet seien (der einschlägige
Passus ist durch Sperrdruck hervorgehoben):
Ab ecclesiis vero musicas eas, ubi sive organo sive cantu lascivum aut impurum ali-
quid miscetur, item saeculares omnes actiones, vana atque adeo profana colloquia,
deambulationes, strepitus clamores arceant, ut domus Dei vere domus orationis
e s s e v i d e a t u r a c d i c i p o s i t .41
Als in der 23. Sitzung des Jahres 1563, da etlichen Kirchenleuten die summarische Behand-
lung der Missbräuche nicht weit genug ging, kirchenmusikalische Fragen abermals ange-
schnitten wurden, lässt sich ein ähnlicher gradueller Verwässerungsprozess feststellen. Zu
Beginn wurden Stimmen laut, die ein kirchliches Vorgehen gegen cantus molliores forder-
ten, und Francisco de Córdoba beschwor in seinem Katalog von Reformmaßnahmen, den
er am 1. Juni 1563 der Kommission übergab, abermals den Geist der Bulle Docta sancto-
rum herauf, als er forderte: »Statuta de vita et honestate clericorum renoventur et ser-
ventur« (CT XIII / 2, S. 465). Im Dienste einer schnellen Konsensfindung beließ man es
auch in diesem Falle schließlich bei dem allgemeinen Gebot, die Kirchenmusik sei »reve-
renter, distincte devoteque« vorzutragen, es blieb also bei den nicht weiter spezifizierten
Forderungen nach Wahrung der gebotenen Frömmigkeit und Ehrfurcht sowie Textver-
ständlichkeit.42 Die Ausrottung konkreter Missstände wurde dagegen an Synoden in den
einzelnen Bistümern delegiert. Das Prinzip einer einheitlichen Regelung war damit end-
gültig aufgegeben. Wenn Provinzialsynoden überhaupt abgehalten wurden, waren ihre
Beschlüsse nur von regionaler Geltung.43
Der Verzicht auf eine offizielle Bekräftigung von Docta sanctorum war, positiv gesehen,
ein Triumph der Diplomatie, gewährte er allen Reformlagern doch breiten Handlungsspiel-
raum. Die Gegner einer allzu elaborierten und selbstbewusst auftretenden Figuralmusik
mochten sich auf diese Bulle berufen, die ja nach wie vor Gültigkeit besaß. Mehrstimmig-
keitsfreundliche Kirchenmänner dagegen konnten diese Vorschrift einfach ignorieren,
zumal ihr als Extravagante ohnehin ein zweifelhafter kirchenrechtlicher Status zukam.
Eine solche Taktik führte gleichwohl zu einem faulen Kompromiss, denn so ließ man mit-
einander rivalisierende Bewegungen nebeneinander bestehen, ohne eine definitive Lösung
zu finden.
41 Konzilsdekret: Sessio sexta sacrosancti oecumenici et generalis concilii Tridentini sub Pio IV Pont.
Max. [Sessio XXII], 17. September 1562 (CT VIII , 957–965): »Von den Kirchen sollen aber jene Arten
von Musik, in denen sich durch Gesang oder Orgel etwas Laszives oder Unreines [in die Liturgie] mischt,
entfernt werden, ebenso alle weltlichen Handlungen, eitle und sehr weltliche Unterhaltungen, das Umher-
gehen [in der Kirche während des Gottesdienstes] und lautes Geschrei, damit das Haus Gottes wahrhaft
als ein Haus des Gebetes gesehen und bezeichnet werden kann.«
42 Das Dekret der 24. Sitzung vom 11. November 1563 ist abgedruckt in CT IX , S. 983f.
43 Monson, »The Council of Trent Revisited«, S. 22– 28.
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Ähnliches galt von der Reform der Liturgie, die eine Kommission der Kurie im Anschluss
an das Konzil an der römischen Kurie vornahm. Obwohl die Umarbeitung der liturgischen
Texte und Gesänge nach dem Vorbild des römischen Usus energisch vorangetrieben wurde
und schon 1568 das Breviarium Romanum sowie 1570 das Missale Romanum im Druck vor-
lagen, krankte die angestrebte Vereinheitlichung an einem entscheidenden Punkt: Unter
dem Druck, eine möglichst rasche Einigung zu erzielen, nahm man alle Diözesen, die über
eine mehr als 200-jährige liturgische Tradition verfügten – d.h. nahezu alle! –, von der
Verpflichtung auf den tridentinischen Ritus aus.44 Somit bedurfte es geraumer Zeit und
großer Überredungskünste besonders der Jesuiten, bis sich die Bistümer nach und nach frei-
willig der reformierten römischen Liturgie unterwarfen.45 Nichtsdestoweniger löste gerade
das Erscheinen des Breviarium Romanum (1568) in etlichen kirchenmusikalischen Institu-
tionen eine Welle von liturgischen Neukompositionen im Bereich der Vesperhymnen aus:
Vielfach wurde die notwendige Neukomposition von jenen Hymnen, mit denen der neue
Ritus die zuvor verwendeten Hymnen ersetzte, gleich zur Gelegenheit genommen, das ge-
samte Hymnenrepertoire umzustellen und nach dem Zeitgeschmack zu aktualisieren.46
Weder auf katholischer noch auf evangelischer Seite schufen die offiziellen Verlaut-
barungen verbindliche Vorgaben, die in der kirchenmusikalischen Praxis konfessionelle
Identität stifteten und zu einer Abgrenzung führten. Zu dieser Praxis gehörte als Grund-
lage das Repertoire selbst und seine Ausführung, wobei dem Einsatz der Orgel oder ande-
rer Instrumente eine gewisse Bedeutung zukommt. Auf protestantischer Seite blieben die
Rhau-Drucke bekanntlich weiterhin der lateinischen Kirchenmusik treu. Aus solchen Pub-
likationen lässt sich freilich nur bedingt auf die tatsächliche Verwendung im Gottesdienst
schließen, denn es ist daraus nicht zu ersehen, ob die dortigen Zusammenstellungen wirk-
lich in Gänze umgesetzt oder vielleicht nur als Vorschläge betrachtet worden sind. Dabei
ist zu beobachten, dass die Machart der Kompositionen selbst in der Regel keinen allzu
großen Aufwand erforderte.
Als ein gutes Beispiel für das, was man in den Stadtkirchen durch die Schulkantoreien
realisieren wollte, kann das jüngst (2003) restaurierte sogenannte Eisenacher Kantorenbuch
dienen.47 Dass es tatsächlich lange und regelmäßig benutzt wurde, belegen Dokumente
und massive Gebrauchsspuren am Buch selbst. Es enthält über weite Strecken überliefertes
Repertoire, Proprien, Messen, Magnificat, Hymnen und Psalmen – alle in lateinischer
Sprache. Ganz gelegentlich finden wir deutsche Lieder oder Liedstrophen, vertreten etwa
durch JohannWalters Satz zu »In dulci jubilo« (fol. 85v–86r). Charakteristisch für den Ein-
44 Raphael Molitor, Die Nach-Tridentinische Choral-Reform zu Rom, 2 Bde., Leipzig 1901 und 1902, Reprint
Hildesheim 1963.
45 Thomas Culley SJ, »The Influence of the German College in Rome on Music in German-speaking
Countries During the 16th and 17th Centuries«, in: AMl 7 (1969), S. 1–35.
46 Vgl. für den Münchner Hof etwa Daniel Zager, »Post-Tridentine Liturgical Change and Functional
Music: Lasso’s Cycle of Polyphonic Latin Hymns«, in: Orlando di Lasso Studies, hrsg. von Peter Bergquist,
Cambridge 1999, S. 41– 63.
47 Conrad Freyse, Eisenacher Dokumente um Sebastian Bach, Leipzig 1923, S. 16 –18; Otto Schröder,
»Das Eisenacher Cantorenbuch«, in: ZfMw 14 (1931/32), S. 173–178; Fritz Rollberg, »Das Eisenacher
Kantorenbuch«, in: ZfMw 14 (1931/32), S. 420.
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satz von Liedern ist dabei die Verdopplung von Propriumsstücken an Hochfesten, die zuerst
traditionell lateinisch und dann als deutsche Liedstrophen ausgeführt werden, so das öster-
liche »Surrexit Christus hodie«, das im Anschluss eingedeutscht als »Erstanden ist der
heilge Christ« im Chorbuch eingetragen ist (fol. 22v–25r). Freilich ist diese Praxis nicht
unbedingt eine protestantische Erfindung, sondern lässt sich bereits vor der Reformation
im Umfeld von Prozessionen nachweisen,48 beispielsweise im unweit von Eisenach gele-
genen Erfurt.
Das Eisenacher Kantorenbuch enthält keinerlei Offertorien. Rochus von Liliencron
hatte das Fehlen dieses Gesangs als allmählichen und bedauerlichen Rückzug vom Pro-
prium interpretiert,49 doch das Offertorium war schon in vorreformatorischer Zeit wegen
der oft großen zeitlichen Ausdehnung der Platz für die Aufführung von Motetten.50 Wäh-
rend bei den Katholiken nach dem Tridentinum diese alte Praxis als Abusus behandelt
wurde und Komponisten wie Orlande de Lassus oder Giovanni Pierluigi da Palestrina
neue Sammlungen mit liturgischen Proprien – allerdings ohne Einbeziehung des Chorals –
anlegten, bot den Protestanten die in der Confessio Augustana aufgegebene Bindung an
die von Menschen gemachte Tradition gute Gelegenheit, die alten Proprientexte durch
Psalmen in motettischer Vertonung51 zu ersetzen, womit man an der Offertoriumsmotette
festhalten konnte.
Betrachtet man die Messe als den Hauptgottesdienst auch bei den Protestanten, dann
fällt auf, dass hier im Jahrhundert nach Beginn der Reformation nur sehr wenig verändert
wurde, womit eine konfessionelle Identität nur wenig erkennbar zu sein scheint, am ehesten
am Einsatz der deutschen Sprache. Noch stärker äußert sich die Tendenz zu einer zuneh-
menden Eindeutschung im Bereich des Stundengebets. Hier ist auch der Ort für die Auf-
führung der Passionsvertonung angesiedelt. Nach den deutschsprachigen Passionen von
Johann Walter hat es im protestantischen Bereich keine lateinischen Bearbeitungen dieser
Texte mehr gegeben. Hier reihen sich alle derartigenWerke (Meiland, Lechner und Deman-
tius) bis Heinrich Schütz ein.52 Das Eisenacher Kantorenbuch stellt sich freilich auch bei
der Passion auf die konservative Seite und bringt die damals Jacob Obrecht zugeschrie-
bene Vertonung (vermutlich als erste Handschrift nach der ersten gedruckten Veröffent-
lichung durch Georg Rhau53), die noch die lateinische Sprache verwendet (fol. 213v–217v).
Auch wenn es sicher vereinzelt Orte mit stärker veränderter liturgischer Musik gegeben
hat, bleibt der Gesamteindruck einer nicht zu unterschätzenden und lang anhaltenden Tra-
ditionspflege in den evangelischen Gottesdiensten.54
48 Suppan, »Das geistliche Lied in der Landessprache«.
49 Liliencron, Liturgisch-musikalische Geschichte der evangelischen Gottesdienste, S. 20.
50 Sabine Žak, »Fürstliche und städtische Repräsentation in der Kirche«, in: MD 38 (1984), S. 231–259,
hier: S. 238, S. 248–257.
51 Walther Dehnhard, Die deutsche Psalmmotette in der Reformationszeit (= Neue Musikgeschichtliche
Forschungen 6), Wiesbaden 1971, S. 89 –93.
52 Blume, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, S. 114 –120.
53 Georg Rhau, Selectae Harmoniae quatuor vocum de passione Domini, Wittenberg 1538.
54 Friedrich Wilhelm Riedel, »Lutherischer Gottesdienst und katholische Kirchenmusik«, in: Neues
Musikwissenschaftliches Jahrbuch 11 (2002/03), S. 231–257, hier bes.: S. 256f.
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Traditionell blieb auch der Einsatz der Orgel, wobei mehrteilige Stücke, Sequenzen,
Hymnen, Magnificat und Te Deum im Alternatim aufgeführt wurden, daneben aber auch
im Ordinarium wenigstens Kyrie und Gloria. So etwas finden wir 1536 inWittenberg selbst,
wobei eine Art Alternatim auch bei deutschen Liedern in Gestalt von Zwischenspielen
zwischen den Strophen an alte Gepflogenheiten anknüpfte.55 Selbstverständlich fühlten
sich trotz (oder gerade wegen?) der großen Gemeinsamkeiten weder Katholiken noch Pro-
testanten gehindert, die Praxis der jeweils anderen Konfession als nicht zu billigenden
Missbrauch anzuprangern.56 Orgelbegleiteter Liedgesang und der Einsatz von weiteren In-
strumenten, vor allem Streichern, ist nicht vor dem 17. Jahrhundert dokumentierbar.
Nach rein musikalischen Gesichtspunkten lassen sich Kompositionen des 16. Jahr-
hunderts nur schwerlich und allenfalls in prononcierten Einzelfällen einer Konfession
zuordnen. Im Wesentlichen griffen Protestanten wie Katholiken auf die gleichen Kom-
positionstechniken zurück, wobei bestimmte Konstruktionsprinzipien abhängig von Zeit,
Region und Institution besonders favorisiert wurden. Die strenge Verpflichtung, bei litur-
gischen Kompositionen den Cantus firmus unverfälscht in Pfundnoten, womöglich sogar
im Bassus, zum Träger des Satzes zu machen, war bereits im vorreformatorischen Deutsch-
land weit verbreitet und blieb auch nach der Kirchenspaltung beiden Konfessionen gemein,
während diese Technik in Italien erst gegen Ende des Jahrhunderts eine Breitenwirkung
entfaltete.57 Grosso modo bestimmte der Text, den es zu vertonen galt, die Kompositions-
weise: Paraliturgische Kompositionen (inkl. Offertorienmotetten) beherzigten freie motet-
tische Durchimitation, Liturgika waren mehr oder minder rigide auf den gregorianischen
Cantus firmus verpflichtet, deutsche Lieder (die vor allem bei Lutheranern beliebt waren)
griffen auf das deutsche Tenorlied zurück, Litaneien (diese insbesondere bei Katholiken)
wurden im einfachen Falsobordone gesetzt.
Da beide Konfessionen mit den neuesten kompositorischen Entwicklungen Schritt hal-
ten wollten und andererseits die traditionellen Satzweisen beibehielten, war die Schnitt-
menge des ihnen verfügbaren musikalischen Vokabulars groß. Demgemäß konnte eine
Komposition ohne weiteres vom einen Lager zum anderen wandern, selbst wenn sie ein-
deutige konfessionelle Merkmale trug. Diese lagen nämlich nicht oder nicht primär in der
Musik per se begründet, erst ihr Text, Autor und andere kontextuelle Faktoren verliehen
ihr ein evangelisches oder katholisches Antlitz. Wurden diese Parameter ignoriert, neutra-
lisiert oder ersetzt, stand einem Repertoireaustausch nichts mehr im Wege.
Bei der Aneignung von Kompositionen der konfessionellen Gegenseite handelt es sich
um ein komplexes Phänomen, das nur in Einzelstudien angemessen zu ergründen ist.
Die Feststellung, dass eine Institution etwa über einen bestimmten Musikdruck verfügte,
besagt allein wenig. Vielmehr gilt es zu bestimmen, ob, in welcher Form und in welchem
Kontext die darin enthaltenen Werke aufgeführt wurden. Aufschluss darüber geben neben
lokalen Kirchenordnungen vor allem handschriftliche Eintragungen zur Aufführungs-
55 Blume, Geschichte der evangelischen Kirchenmusik, S. 64– 68.
56 Georg Rietschel, Die Aufgabe der Orgel im Gottesdienste bis in das 18. Jahrhundert, Leipzig 1893, S. 45;
Liliencron, Liturgisch-musikalische Geschichte der evangelischen Gottesdienste, S. 111–119.
57 Ein Musterbeispiel dafür sind einige Sätze Ludwig Senfls, die in den Jenaer Chorbüchern Friedrichs
des Weisen erhalten sind (Universitätsbibliothek Jena, Chorbücher 34 – 36).
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gelegenheit bzw. textliche Zensuren. Da eine flächendeckende Erfassung dieses Materials
noch aussteht, lässt sich nur ein vorläufiges Bild der Migrationsprozesse konfessioneller
Musik zeichnen.
Mit demMut zur Vergröberung können immerhin einige generelle Tendenzen benannt
werden. Grundsätzlich wanderte das Repertoire leichter und häufiger vom katholischen
in den evangelischen Bereich als umgekehrt. Das hängt damit zusammen, dass die luthe-
rische Liturgie empfänglicher für geistliche Musik verschiedenster Art war. Im Prinzip
konnten mehrstimmige Kompositionen an jeder beliebigen Stelle in die Feier von Vigil,
Messe und Vesper eingeschoben werden, sobald sie nur der Minimalforderung genügten,
eine irgendwie geartete Affinität zum Tagesproprium aufzuweisen. Je nach Strenge der
Kirchenordnung war sogar eine Substitution von Ordinariums- und Propriumsteilen durch
Motetten oder andere geistliche Gesänge erlaubt.58 Da insbesondere an Kathedralen und
Stadtkirchen, denen Lateinschulen angeschlossen waren, nach wie vor lateinisch zelebriert
wurde, ja sogar der vorreformatorische Ritus weitestgehend beibehalten wurde, ließen sich
liturgische und motettische Kompositionen katholischer Provenienz problemlos in die
evangelische Liturgie verpflanzen. Einschränkungen gab es allenfalls beim Kalendarium,
aus dem alle nicht-biblischen Heiligenfeste und Gedenktage verschwanden, sowie bei ein-
zelnen Gattungen wie der Sequenz, die gerade Reformatoren der ersten Generation ob
ihrer mangelnden Gründung im Schriftwort als nicht mehr tragbar galt.59
Die katholische Seite vermochte dagegen nur einen kleinen Teil protestantischen Reper-
toires für eigene Zwecke zu adaptieren. Einer rigorosen liturgischen Auffassung gemäß,
die zumal ab dem Tridentinum wachsende Verbreitung fand, war mehrstimmige Musik im
Gottesdienst nur dann erlaubt, wenn sie den jeweils vorgesehenen einstimmigen Choral
ersetzte und dessen Text und Melodie aufnahm. Letztere sollte idealiter in unverfälschter
Form als breiter Cantus firmus in einer Stimme zum Hauptträger des Satzes werden, der
von den umgebenden Stimmen nur polyphon ausgeziert wird.60 Laxere Techniken waren
nur in Ausnahmefällen erlaubt – etwa bei Offertorien, die, wie die Zyklen eines Palestrina
und Lassus zeigen,61 eine motettische Faktur ohne Choralbindung aufweisen, dann aber
zumindest ›choralartig‹ klingen sollten.62
61
58 Für Nürnberg vgl. Bartlett R. Butler, Liturgical Music in 16th-Century Nuremberg. A Socio-Musical
Study, PhD Diss. University of Illinois 1970 (mschr.), S. 374–383.
59 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Christoph Gaiser, »Die Verwendung der Sequenz im Gottesdienst
der lutherischen Kirchen«, im vorliegenden Kongressbericht (Band 3, S. 8–14)).
60 Diese Forderung geht ebenfalls auf die Extravagante Docta Sanctorum zurück, wo es ausdrücklich
heißt, die mehrstimmige Bearbeitung dürfe in keiner Weise die melodische Gestalt des Chorals antasten
oder in Mitleidenschaft ziehen (»sic tamen, ut ipsius cantus integritas illibata permaneat«). Manche Kom-
ponisten gingen sogar soweit, den Cantus firmus in den Bassus zu verlegen und ihn somit emphatisch
zum Fundament des Satzes zu erheben. Beispiele dafür finden sich etwa im zweiten Band des Patrocinium
Musices von Orlande de Lassus (München 1574) oder seinen Proprienvertonungen im Chorbuch Mün-
chen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 32. Bezeichnenderweise wurde derartige Kirchentreue wohl
im von der Reformation gespaltenen Deutschland, nicht aber in der päpstlichen Kapelle praktiziert.
61 Giovanni Pierluigi da Palestrina, Offertoria totius anni secundum Sanctae Romanae Ecclesiae consuetu-
dinem, Rom 1593. Der Offertorienzyklus von Orlande de Lassus für die Advents- und Fastenzeit ist hand-
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Von62dem umfangreichen Bestand protestantischer Kirchenmusik war folglich nur ein
kleiner Ausschnitt zum Gebrauch in katholischen Gottesdiensten geeignet: nämlich latei-
nische Ordinariums- und Proprienvertonungen. In den Chorbüchern der Münchner Hof-
kapelle und des Benediktinerklosters Tegernsee finden sich beispielsweise vereinzelt, aber
doch selbstverständlich auchMessen undMagnificat von JohannWalter, Ludwig Daser und
Johannes Eccard.63 Deutschsprachigen Kompositionen hingegen war der Eingang in ein ka-
tholisches Milieu von vornherein verwehrt. In noch stärkerem Maße und unabhängig von
der Textvorlage galt dies von Werken, die direkt mit Martin Luther oder der Reformation
assoziiert waren – man denke nur an das Lied »Ein feste Burg ist unser Gott« oder aber die
durch den Reformator persönlich approbierten Zyklen des Wittenberger Druckers Rhau,
mit denen den jungen evangelischen Gemeinden ein mustergültiges Repertoire an mehr-
stimmiger Kirchenmusik bereitgestellt werden sollte (s. o.). Ansonsten schien man durch-
aus geneigt, mit protestantischen Musikerkollegen zu kooperieren. In den Sammlungen
Rosetum Marianum. Unser lieben Frawen Rosengertlein (Dillingen 1604)64 und Triodia Sacra
(Dillingen 1605)65, die der Augsburger Domkapellmeister Klingenstein zu Beginn des
17. Jahrhunderts herausgab, waren, als könnte es nicht anders sein, führende evangelische
Meister des Südens wie Hans Leo Haßler und AdamGumpelzhaimer vertreten. Die Jesuiten,
unter deren Augen beide Anthologien in Dillingen gedruckt wurden, schienen daran nichts
auszusetzen zu haben; die beteiligten protestantischen Komponisten mussten ihrerseits
beim Rosetum Marianum, einer Vertonung von über zwanzig Strophen des Liedes »Maria
zart«, ein Auge zudrücken.
Eine solche verallgemeinernde Darstellung hat freilich nur approximativen Charakter
und kommt schnell an ihre Grenzen, wenn man sie mit konkretem Quellenmaterial kon-
frontiert. Mit welcher Vielfalt an Migrations- und Assimilierungsprozessen man rechnen
muss, sei deshalb abschließend an einem Fallbeispiel erläutert: der evangelischen Aneignung
katholischer Kompositionen zum Fest der Apostel Petrus und Paulus. Deren Proprium
eignet sich in vorzüglicher Weise zum Gradmesser konfessioneller Vorstellungen, weil das
Apostelpaar in einem komplementären Spannungsverhältnis zueinander stand, das mit der
Reformation zerbrochen wurde. Fortan identifizierten sich Katholiken mit jenen Werten,
die Petrus verkörperte, allen voran der Bedeutung des Papsttums sowie der regulären
apostolischen Tradition und Sukzession. Dagegen reklamierten die Lutheraner vorrangig
schriftlich im Chorbuch Mus. ms. 2744 der Bayerischen Staatsbibliothek überliefert. Diese Komposi-
tionen, die ja nicht auf den entsprechenden Choralmelodien basierten, wurden ohne Hinweis auf eine
liturgische Bestimmung in die ›Motetten‹-Drucke der Jahre 1582 und 1585 aufgenommen.
62 Zum Begriff der ›Choralartigkeit‹ unter Berufung auf den Kirchenrechtler Martín de Azpilcueta
(Enchiridion sive Manuale de oratione et horis canonicis, Rom 1578) siehe Franz Körndle, »Was wußte Hoff-
mann?«, S. 85.
63 München, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 43 (Walter, Daser) und 57 (Eccard).
64 Bernhard Klingenstein, RosetumMarianum, hrsg. vonWilliam E. Hettrick (= RRMR 24–25), Madison,
WI 1977.
65 Eine Edition der als Unikat nur fragmentarisch erhaltenen Anthologie wurde vorgelegt von Christian
Thomas Leitmeir, »Triodia Sacra (1605). Ein rekonstruierter Sammeldruck als Schlüsselquelle für dasMusik-
leben der Spätrenaissance in Süddeutschland«, in: Musik in Bayern 62/2 (2002), S. 23–55, hier: S. 40–55.
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Paulus für sich, der nicht zum eigentlichen Kreis der Zwölf gehörte, aber von Gott zum
Apostel der Völker ausersehen wurde. Er trat nicht wie Petrus als unmittelbarer Zeuge
Christi auf, sondern als Verkündiger des Evangeliums und Exeget der christlichen Lehre,
auf dessen Deutungen die Theologie Martin Luthers fußte.
Zeugnis für die protestantische Bevorzugung von Paulus geben die textlichen Eingriffe,
die im Heilbronner Exemplar der Hymni totius anni Secundum Ritum Sanctae Rom. Eccl.
(Rom 1558) von Jacobus de Kerle dokumentiert sind (Stadtarchiv Heilbronn, Heilbronner
Musikschatz L).66 An dem dezidiert römischen Titel dieses Hymnars nahm Johannes Lauter-
bach, der Rektor der dortigen Lateinschule, keinen Anstoß. Während es in musikalischer
Hinsicht den Anforderungen der örtlichen Liturgie offensichtlich Genüge tat und einen
festen Bestandteil von deren Repertoire bildete, sah sich Lauterbach dennoch, wie die fol-
gende Übersicht zeigt, an manchen Punkten zu konfessionalisierenden Änderungen des
Textes genötigt:
In Festivitate Apostolorum Petri & Pauli ad Vesperam Hymnus
Fassung Breviarium Romanum Fassung Johannes Lauterbach (um 1560)
Ianitor celi Doctor orbis pariter Uterque celi doctor orbis ambo
Iudices secli Vera mundi lumina Iudices secli ruent is vera mundi lumina
Per crucem alter Alter ense triumphans A l t e r t r i umph a n s e n s e v e r um a l t e r c r u c e
Vitae senatum Laureati possident. Vitae senatum Laureati possident.
Die komplementäre Beschreibung beider Apostel im ersten Vers der zweiten Strophe, die
Petrus zum Pförtner des Himmels und Paulus zum Lehrer der Welt erklärt, wird von
Lauterbach eingeebnet und die Zuständigkeit beider für himmlische Angelegenheiten be-
tont. Im dritten Vers, der die Todesarten beider Märtyrer nennt, kehrt Lauterbach die tra-
ditionelle Reihenfolge um: Bei ihm kommt Paulus vor Petrus zu stehen.
Noch einen Schritt weiter ging man in Hof. Die 1592 von dem Prediger Caspar Löner
und dem Schulrektor Nicolaus Medler erlassene Kirchenordnung, die nicht nur die Liturgie
der einzelnen Festtage kodifiziert, sondern auch das jeweils aufzuführende mehrstimmige
Repertoire festlegt, räumte dem Apostel Petrus gar keinen Platz mehr ein.67 Der doppelte
Gedenktag Peter und Paul (29. Juni) wurde ersatzlos gestrichen, das Kalendarium ver-
zeichnet einzig das Fest De conversione S. Pauli (25. Januar). So rigoros man einerseits das
Gedenken an den ersten Stellvertreter Christi auszulöschen versuchte, so aufgeschlossen
war man andererseits in musikalischer Hinsicht. Das zeigt die Auswahl an mehrstimmigen
Werken, die unter der Rubrik dieses Festes aufgeführt ist:
66 Eine ausführliche Diskussion bietet Leitmeir, Jacobus de Kerle. Komponieren im Spannungsfeld von
Kirche und Kunst, Kapitel 4.3 und 6.2.
67 Caspar Löner und Nicolaus Medler,Ordo eorum, quae in omnibus sacris Actibus, ad s. Michalis, quae Curiae
Parochialis Ecclesia est, diebus tam festis quam profestis, ad laudem Dei opt. max. et ad animos piorum in vero Dei
cultu exuscitandos et retinendos, religiose observantur (1592). Diese außerordentlich aufschlussreiche, obwohl in
der Literatur wenig beachtete Quelle wurde ediert und kommentiert von Heinrich Kätzel,Musikpflege und
Musikerziehung im Reformationsjahrhundert dargestellt am Beispiel der Stadt Hof, Göttingen 1957.
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In Festo Conversionis Pauli
Introitus In medio Ecclesiae. a 4.
Missa Gott ist mein Licht. a 4. Lemaistre.
Post Epistolam Venit vox de coelo. a 5. Clementis.
Post Evangelium Cum beatus Ignatius. a 5. L. de Victoria.
Loco »Nun bitten wir« Levavi oculos meos. a 5. Utendal.
Sub Communione Sanctus eiusdem Missae addatur:
O sacrum convivium. a 4. L. da Victoria, si opus fuerit.
Für die Aufführung im Gottesdienst waren darin unter anderem zwei Kompositionen
Victorias vorgesehen, die sich nicht unbedingt in einen evangelischen Kontext einfügten.
Die Motette Cum beatus Ignatius, bei der der Name eines anderen Heiligen bereits im Incipit
erscheint, musste sogar erst textlich kontrafaziert werden: Dem Heilbronner Modell ent-
sprechend wäre handschriftlich ein anderer, der Aufführungsgelegenheit adäquater Text in
die örtlichen Stimmbücher eingetragen worden, die bedauerlicherweise verschollen sind.68
Als Zögling des Collegium Germanicum in Rom wurde Victoria vor allem in Deutschland
schon früh als gegenreformatorischer Komponist wahrgenommen. Zudem stammten die
beiden Werke, wie das Inventar der Hofer St. Nikolaus-Kirche bezeugt, mit an Sicherheit
grenzenderWahrscheinlichkeit aus den 1589 an der Dillinger Universitätsdruckerei erschie-
nenen Cantiones Sacrae, die sich eindeutig einem jesuitischen Kontext zuordnen lassen.69
Das ›IHS‹ findet einen prominenten Platz auf der Titelseite, zudem verhehlt der Drucker
Sebaldus Mayer, der für die deutsche Neuauflage des Motettendrucks verantwortlich ist,
nicht seine Sympathie für die Expansionspolitik der Jesuiten, er erwähnt gleich zu Beginn
der an den Augsburger Bischof Otto von Gemmingen gerichteten Widmungsvorrede die
erfolgreiche Japanmission sowie die in deutschen Landen erfolgende »Catholicae Reli-
gionis propagatio«70. Damit nicht genug, wurde Victorias eigene Widmung aus der römi-
schen Erstauflage von 1583 der Dedikation Mayers vorangestellt, die für evangelische
Geschmäcker ebenfalls wenig verträglich war. Victoria übereignete nämlich seine Motetten
der Gottesmutter und allen Heiligen.71 Die künstlerische Wertschätzung, die man Victo-
rias Kompositionen entgegenbrachte, schien aber selbst derartig schwerwiegende ›katho-
lische‹ Kainsmale aufgewogen zu haben.
68 Hinzu kommt, dass man, wenn man nur das Incipit der Motette Victorias liest, leicht zur Vermutung
kommen konnte, sie sei nicht, wie der Fortgang des Textes zweifelsfrei erkennen lässt, dem hl. Ignatius
von Antiochien gewidmet, sondern dem hl. Ignatius von Loyola, dem Gründer der Societas Jesu. Da die
Jesuiten in deutschen Landen mit mehr oder minder militanten Mitteln die Gegenreformation voran-
trieben, hätte letzterer in protestantischen Kreisen auf jeden Fall als Persona non grata gegolten. Die
Seligsprechung Ignatius’ von Loyola erfolgte übrigens nur wenige Jahre nach der Erstellung der Hofer
Kirchenordnung, nämlich am 3. Dezember des Jahres 1605 durch Paul V., man hätte in evangelischen
Kreisen also durchaus schon 1592 wissen können, dass der Seligsprechungsprozess bereits im Gange war.
69 Tomás Luis de Victoria, Cantiones Sacrae […] Quatuor, Quinque, Sex, Octo, Et Duodecim Vocum, nun-
quam Antehac in Germania excusae, Dillingen 1589.
70 Ebd., fol. [A2]r: »Paucis Abhinc Annis Amplitudini Tuae Libellum Quendam de Catholicae Religionis
propagatione, aliisque rebus ad Christi gloriam in Iaponis feliciter gestis ex Italica lingua in Germanicam
conversum & à me impressum, dedicavi.«
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Mit71einem überraschenden Befund konfrontiert uns ferner das liturgische Repertoire, das
der Kantor der Nürnberger Ägidienkirche, Friedrich Lindner, gegen Ende des 16. Jahrhun-
derts in einer Reihe von Drucken konstituierte und im protestantischen Bereich weite Ver-
breitung fand. Dass Lindner damit vor allem Neukompositionen italienischer Meister den
Weg in den lutherischen Gottesdienst und Schulgebrauch ebnete, ist dabei noch am wenigs-
ten bemerkenswert.72 Schließlich wusste man in bürgerlichen protestantischen Kreisen sehr
wohl, dass die Italiener in kompositorischen Künsten noch immer tonangebend waren. Be-
trachtet man allerdings, welcheWerke Lindner unter der Rubrik In feriis Petri & Pauli Apos-
tolorum in seinem Corollarium Cantionum Sacrarum […] De Festis Praecipuis Anni (Nürnberg
1590) empfahl,73 kann man sich einer gewissen Verwunderung nicht erwehren: Die ausge-
wählten Liturgica stammten sämtlich von Palestrina, dem Komponisten der päpstlichen
Kapelle, der zu diesem Zeitpunkt schon als Prototyp ›katholischer‹ Kirchenmusik galt. Damit
nicht genug, huldigen sie ausschließlich dem Apostel Petrus, Paulus dagegen fällt völlig unter
den Tisch. Überdies mussten Motetten wie Tu es Petrus, von deren Text der Machtanspruch
des Nachfolgers Petri abgeleitet wurde, im Kontext der damaligen Zeit als Verherrlichung des
Papsttums und Bekräftigung des römischen Machtanspruches verstanden werden.
In feriis Petri & Pauli Apostolorum
XLVIII. Tu es Petrus. à 7. Iohan. Petri Aloysii Prænestini.
XLIX . Solve iubente Deo. à 6. [idem]
2 Quodcunque ligaveris super terram.
L . Tu es petrus. à 6. Ioan. Pet. Aloysii.
2 Quodcunque ligaveris.
Die zuletzt genannten Beispiele führen stellvertretend die Probleme vor Augen, die bei dem
Versuch auftreten, eine klare Scheidung von evangelischer und katholischer Kirchenmusik
vorzunehmen. Musik selbst leistete, wenn überhaupt, nur einen sekundären Beitrag, um kon-
fessionelle Identität zu stiften. Nicht sie war es, die Protestanten und Katholiken trennte,
sondern vielmehr die konfessionellen Konnotationen, die sich durch textliche oder andere
71 Ebd., fol. [A1]v: »Sanctissimae Dei Genitrici Mariae Semper Virgini, Clementique Parenti, /Sanctis
Omnibus In Coelo Cum Christo Feliciter Regnantibus, / Ad Eorum Laudes Festis Solennis Diebus Modulatae
Concinendas, Fidelisque populi devotionem Hymnis & Canticis spiritualibus dulcius excitandam«.
72 Walter H. Rubsamen, »The International ›Catholic‹ Repertoire of a Lutheran Church in Nürnberg
(1574 –1597)«, in: Annales Musicologiques 5 (1957), S. 229 –327.
73 Corollarium Cantionum Sacrarum Quinque, Sex, Septem, Octo, Et Plurimum Vocum, De Festis Praecipuis
Anni. Quarum quaedam anteà, à praestantissimis nostrae aetatis Musicis, in Italia separatim editae sunt, quaedam
vero nuperrimè concinnatae, nec uspiam typis excusae, at nunc in unum quasi corpus redactae studio & opera Friderico
Lindneri &c., hrsg. von Friedrich Lindner, Nürnberg 1590. Im an den Rat der Stadt Nürnberg gerichteten
Dedikationsprolog betont Lindner ausdrücklich, dass sowohl protestantische Kirchen als auch Latein-
schulen von seiner Anthologie profitieren werden: »Cum igitur superioribus annis, interpellantibus me
diversorum locorum Musicis atque Cantoribus, non contemnendum numerum ejusmodi cantionum, quae
ad praecipuae totius anni festa accommodatae, in templis religiosè usurpari atque cantari possunt, duabus
discretis partibus in lucem edidi: & nunc iterum à Typographo nostro interpellatus sum, ut si quas haberem
praestantißimorum & celeberrimorum nostrae aetatis Musicorum, de praecipuis Festis anni, Cantiones
(quarum quidem ille numerum mediocrem penes me esse non ignoravit) quas cum fructu multarum Eccle-
siarum & Scholarum typis excudi posse putem, eas ut sibi in hunc usum excudendas communicarem.«
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kontextuelle Faktoren ergaben. Sie aber lassen sich nur durch eine sorgfältige Überprüfung
der Umstände im jeweiligen Einzelfall eruieren. Die hier präsentierten Fallstudien lassen
vermuten, dass bei einer umfassenden Untersuchung eine Vielzahl von Ambivalenzen,
Widersprüche und Überraschungen zutage treten werden. Kirchenmusiker des 16. Jahr-
hunderts gaben immer wieder pragmatischen und ästhetischen Überlegungen den Vorrang
vor bipolaren konfessionellen Denkmodellen. Selbst Kompositionen, die per se einschlägig
konfessionell notiert sind, konnten von anderer Seite problemlos assimiliert und appropriiert
werden, bisweilen musste zu diesem Zweck nicht einmal in die musikalische oder textliche
Substanz eingegriffen werden. Da die (in ihrer Komplexität noch nicht einmal ansatzweise
erfasste) zeitgenössische Rezeption immer wieder die Grenzen zwischen ›katholischer‹
und ›evangelischer‹ Kirchenmusik unterwandert, wäre es ebenso voreilig wie verfehlt,
rückblickend ›generelle‹ Kriterien konfessioneller Identitätsbildung aufstellen zu wollen.
Johannes Hoyer (Augsburg)
Cäcilianische Kirchenmusik als spezifischer Ausdruck
des Ultramontanismus
Das Thema des folgenden Aufsatzes ist wohl weniger als Faktum, sondern als Frage auf-
zufassen, aus der sich weitere Überlegungen ergeben. Dabei möchte ich zuerst versuchen,
den durchaus nicht eindeutigen Begriff des Ultramontanismus zu definieren, um ihn dann
auf seine Bedeutung für den Cäcilianismus bzw. für die cäcilianische Kirchenmusik – hier
soll vor allem der Cäcilianismus in seiner institutionellen und maßgeblich von Regensburg
geprägten Form stehen – zu befragen.
I.
Eine Definition des Ultramontanismus hat der Regensburger Domkapitular und Verfechter
der päpstlichen Unfehlbarkeit, Willibald Apollinaris Maier, im Jahr 1866 geliefert, und
zwar als Bekenntnis, »dass man auch in Sachen der Wissenschaft den Entscheidungen
des Papstes und den Erlassen der von ihm bestellten obersten kirchlichen Behörden aus
Gehorsam sich zu fügen habe; sowie dass der Papst, wenn er förmlich als oberster Lehrer
der Kirche (ex cathedra) in Sachen der Glaubens- und Sittenlehre, der geoffenbartenWahr-
heit, entscheidend und gebietend spricht und urtheilt, unfehlbar sei.«1
1 [Willibald Apollinaris Maier], Zur Belehrung für Könige. Ein Vor- und Nachwort zu einem Vortrage des
weiland kgl. Bayerischen Kultusministers Nikolaus von Koch vor Sr. Majestät dem Könige von Bayern über Ultra-
montanismus, Romanismus, Scholastik, deutsche Wissenschaft, das deutsche Collegium in Rom und die theologische
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II.
Eine Frage ist es, ob sich bereits in den Anfängen des Cäcilianismus – als kirchenmusika-
lische Reformbewegung im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts – eine ultramontane Ausrich-
tung ausmachen lässt, insbesondere unter dem Aspekt einer Rom- und Papstorientierung.
Erste kirchenmusikalische Reformschriften dieser Zeit – Thibauts Über Reinheit der
Tonkunst (1824) und Carl Proskes Reformentwurf von 1829 – sind eher von einer roman-
tischen und spirituell-religiösen Haltung geprägt als von römisch-zentralistischen Über-
legungen. Für Proske ist Rom, vor allem das kirchliche Rom, und Italien als Stätte bzw.
Land zahlreicher Quellen des A-cappella-Gesangs und der klassischen Vokalpolyphonie
von Bedeutung und nicht, um für seine kirchenmusikalischen Reformideen päpstliche
Protektion zu erhalten.2 Proske erfährt in Regensburg durch Bischof Sailer, den eigent-
lichen Urheber einer Liturgie- und Kirchenmusikreform,3 und durch König Ludwig I. von
Bayern wichtige Unterstützung, die allerdings nach dem Tode des Bischofs (1832) vorerst
endet. Dadurch verzögert sich die Reform in Regensburg.
Exkurs
Der Begriff der Reform im Zusammenhang mit dem Cäcilianismus des 19. Jahrhun-
derts ist etwas irreführend, stammt er doch aus dem ›ideologischen‹ Vokabular
dieser kirchenmusikalischen Bewegung. Bei näherer Betrachtung handelt es sich
Fakultät in Würzburg, Leipzig 1866, S. 13. Wichtige Hinweise zur ultramontanen Haltung im 19. Jahr-
hundert finden sich auch in [Willibald Apollinaris Maier], Gedanken über die Restauration der Kirche in
Deutschland, Regensburg 1859. Zur neuesten Literatur zum Ultramontanismus vgl. Victor Conzemius,
Art. »Ultramontanismus«, in: Theologische Realenzyklopädie, Bd. 34, hrsg. von Gerhard Müller u. a., Berlin
und New York 2002, S. 253–263; Rudolf Lill, »Die Ausrichtung der gesamten Kirche auf den Papst«,
in: Kirche im 19. Jahrhundert, hrsg. von Manfred Weitlauff, Regensburg 1998, S. 76 –94; Friedrich Hart-
mannsgruber, »Im Spannungsfeld von ultramontaner Bewegung und Liberalismus«, in: Handbuch der
Bayerischen Kirchengeschichte, Bd. 3: Vom Reichsdeputationshauptschluß bis zum Zweiten Vatikanischen Konzil, in
Verbindung mit Winfried Becker u. a. hrsg. von Walter Brandmüller, St. Ottilien 1991, S. 205–262; Leo
Scheffczyk, »Theologie im Aufbruch: das 19. Jahrhundert«, in: Handbuch der Bayerischen Kirchengeschichte
Bd. 3, S. 479–539; Christoph Weber, »Ultramontanismus als katholischer Fundamentalismus«, in: Deut-
scher Katholizismus im Umbruch zur Moderne, hrsg. vonWilfried Loth, Stuttgart u.a. 1991, S. 20– 45; Weber
vertritt die Ansicht, »dass der Wortsinn die besondere Bindung der Ultramontanen an den Papst bein-
halte.« Er stellte darüber hinaus zwölf Strukturmerkmale undWesensäußerungen des Ultramontanismus
zusammen: Traditionalismus /Konservatismus – Autoritarismus – religiöser Fanatismus – historischer
Dualismus – ökonomischer Romantizismus – Antifeminismus und Antisexualismus – Antidemokratische
politische Ideologie – Ablehnung der modernen Wissenschaft – Ritualismus – Mystizismus – Neugotik
und Nazarenertum – Historismus.
2 Zu Proske siehe August Scharnagl, »Carl Proske − ein Lebensbild«, in: Musica Divina. Ausstellung
zum 400. Todesjahr von Giovanni Pierluigi da Palestrina und Orlando di Lasso und zum 200. Geburtsjahr von
Carl Proske (= Bischöfliches Zentralarchiv und Bischöfliche Zentralbibliothek Regensburg. Kataloge und
Schriften 11), Regensburg 1994, S. 13– 52.
3 Vgl. August Scharnagl, »Sailer und Proske. Neue Wege der Kirchenmusik«, in: Johann Michael Sailer
und seine Zeit, hrsg. von Georg Schwaiger und Paul Mai (= Beiträge zur Geschichte des Bistums Regens-
burg 16), Regensburg 1982, S. 351–364.
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bereits bei den frühen kirchenmusikalischen Reformenansätzen im 19. Jahrhundert
um Bemühungen, eine vergangene oder nahezu vergangene Musik wieder vermehrt
zu pflegen bzw. einzuführen, also zu restaurieren;4 zum einen den Gregorianischen
Choral, der als Fundament der Kirchenmusik gilt, zum andern die klassische Vokal-
polyphonie – vor allem Palestrinas Musik – als eine den Prinzipien des Chorals
nachgebildete liturgische Musik. ›Reform‹ bedeutet demnach die Restauration einer
vergangenen, jedoch im Laufe eines rezeptionsgeschichtlichen Prozesses als einzig
›wahr‹ anerkannten Kirchenmusik, wobei diese ›Wahrheit‹ gleichzeitig die Abwehr
zeitgenössischer profaner Strömungen bzw. Stile in der Kirchenmusik einschließt.
Dies ist allerdings nur ein Teilaspekt der ab etwa 1830 verstärkt einsetzenden Re-
aktion der katholischen Kirche gegenüber der ›Welt‹ bzw. der vorausgegangenen
Epoche der Aufklärung und gegenüber dem andauernden und zunehmenden Sä-
kularisierungsprozess im 19. Jahrhundert. Es folgt auf die von romantischer Spiri-
tualität getragene religiöse Erneuerungsbewegung eines Johann Michael Sailer
eine Verschärfung der Gegenströmungen zu Aufklärung und Rationalismus. Die
katholische Kirche besinnt sich auf die Bestimmungen des Tridentinums und for-
dert eine zunehmende Unterordnung unter die zentrale Kirchengewalt in Rom,
den Papst. Im Bereich der Theologie wird die Scholastik als geistiges Fundament
wieder betont, wissenschaftlich-historische Modelle sowie der Fortschrittsglaube
und Liberalismus werden verworfen. In der kirchlichen Architektur und bildenden
Kunst zeigt sich vermehrt ein Rückgriff auf das Mittelalter – man denke z.B. an die
Vollendung der gotischen Dome sowie Neubauten in neogotischem oder neoromani-
schem Stil – und auf die Zeit des 16. Jahrhunderts, auf Raffael und die nachfolgende
römische Schule, die Vorbild für die Nazarener im 19. Jahrhundert wurden.5 In die-
sem Zusammenhang, abgesehen von einem zunehmenden allgemeinen Historismus,
ist auch die Rückbesinnung kirchenmusikalischer bzw. cäcilianischer Kreise auf den
Choral – das Mittelalter – und auf die klassische Vokalpolyphonie – die Zeit des
Konzils von Trient – zu verstehen.
III.
Was wurde zur Zeit von Proskes Regensburger Reformplänen in Rom für die Verbesserung
der Kirchenmusik unternommen, und war die kirchliche Zentralmacht federführend
in diesem Reformprozess?
Unabhängig von den Regensburger Bemühungen Proskes um 1830 werden im Umfeld
des Papstes ab den 1830er Jahren Reformen der Kirchenmusik thematisiert. Sowohl
4 Vgl. die Beiträge in Traditionen und Reformen in der Kirchenmusik. Festschrift für Konrad Ameln zum
75. Geburtstag am 6. Juli 1974, hrsg. von Gerhard Schumacher, Kassel 1974.
5 Vgl. Winfried Kirsch, »›Nazarener in der Musik‹ oder ›Der Caecilianismus in der Bildenden Kunst‹«,
in: Der Caecilianismus. Anfänge – Grundlagen – Wirkungen. Internationales Symposium zur Kirchenmusik des
19. Jahrhunderts, hrsg. von Hubert Unverricht (= Eichstätter Abhandlungen zur Musikwissenschaft 5),
Tutzing 1988, S. 35–74.
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Franz Liszt als auch Gaspare Spontini schlagen kirchenmusikalische Reformen vor.6 Auf
Anregung Spontinis ruft Papst Gregor XVI. eine Kommission zur Rettung der Würde der
Kirchenmusik ins Leben. Bereits 1824, 1830 und 1835 haben ortskirchliche Vorschriften in
Rom die Verbesserung der Kirchenmusik auf der Basis der Aussagen des Tridentinums zum
Inhalt, wie Josip Gregur in seiner Arbeit zum italienischen Cäcilianismus herausgestellt
hat.7 Es folgen 1842 eine Verordnung des Päpstlichen Generalvikariats durch Kardinal
Patrizi, dass − mit Ausnahmen − lediglich die A-cappella-Musik erlaubt sei, dann 1847 die
Bildung einer Kommission zur Reform der Kirchenmusik durch Pius IX. und schließlich
1856 eine erneute Instruktion Patrizis, die sich nochmals ausdrücklich auf die Anweisungen
von 1842 beruft und erneut die Abschaffung jeglicher weltlicher Stile in der Musik des
Gottesdienstes propagiert.
Die kirchenmusikalischen Reformbemühungen Roms sind allerdings nur Nebenschau-
plätze einer zunehmenden Konzentration der päpstlichen Autorität auf kirchlichem Sektor,
die vom römisch-katholischen Zentrum um so mehr intensiviert wird, je größer und ra-
pider sich der Verlust weltlicher Macht und der Fortschritt des Liberalismus und Rationalis-
mus offenbart. Dies äußert sich am deutlichsten in der Verurteilung von Liberalismus und
Rationalismus im Syllabus errorum 1864 und spiegelt sich schließlich im Infallibilitäts-
dogma von 1870 wider. In diesem Zusammenhang muss man auch die Institutionalisierung
der cäcilianischen Bewegung betrachten, die zuerst mit Hilfe regionaler kirchenrechtlicher
Entscheidungen, vor allem durch die Verordnung des Regensburger Bischofs Valentin von
Riedel von 1857, in Gang kommt. Diese bildet die Grundlage einer weit über Regensburg
hinausgehenden Kirchenmusikreform, die schließlich fast 50 Jahre später im Motu proprio
Pius’ X. ihre höchste Autorisierung erhält.8
Der Cäcilianismus entfaltete im Wesentlichen nördlich der Alpen und insbesondere
von Regensburg aus seine größte Wirkung; auch die kirchenmusikalischen Verhältnisse
Italiens und Roms wurden vom deutschen Cäcilianismus beeinflusst: Man denke an das
Regolamento von 1884, die Gründung von italienischen Cäcilienvereinen, Bildung von
Kirchenmusikschulen und kirchenmusikalischen Zeitschriften.9
Der Allgemeine Cäcilienverein seinerseits konnte sich in seinem umfassenden Anspruch
auf die ›wahre Kirchenmusik‹ nicht allein auf Diözesan-Erlässe stützen, sondern musste die
päpstliche Approbation anstreben.10 In diesem Autoritarismus zeigt sich ein entscheidendes
Wesensmerkmal eines sozusagen cäcilianischen Ultramontanismus.
6 Vgl. Hans-Joachim Bauer, »Franz Liszts Reformen zur Kirchenmusik«, in: KmJb 73 (1989), S. 63–70;
Karl Gustav Fellerer, »Gasparo Spontini und die Kirchenmusikreform«, in: Festschrift für Walter Wiora zum
30. Dezember 1966, hrsg. von Ludwig Finscher und Christoph-Hellmut Mahling, Kassel 1967, S. 427– 434.
7 Vgl. Josip Gregur, Ringen um die Kirchenmusik. Die cäcilianische Reform in Italien und ihre Rezeption bei
den Salesianern Don Boscos (= Benediktbeurer Studien 5), München 1998, S. 73– 84.
8 Vgl. Raymond Dittrich, »Das Motuproprio Pius’ X. und die Anfänge der Regensburger Kirchenmusik-
reform. Ein Beitrag zum 100-jährigen Jubiläum des Motuproprio und zum 150-jährigen der Musica divina
von Carl Proske«, in: Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg, Bd. 37, Regensburg 2003, S. 327–353.
9 Vgl. Gregur, Kirchenmusik, S. 85– 96.
10 Siehe Johannes Hoyer, Der Priestermusiker und Kirchenmusikreformer Franz Xaver Haberl (1840 –1910)
und sein Weg zur Musikwissenschaft (= Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg, Beiband 15),
Regensburg 2005, S. 232– 249.
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Nach Gründung des Allgemeinen Cäcilienvereins 1868 durch Franz Xaver Witt ver-
suchte dieser, möglichst rasch die päpstliche Approbation zu erlangen. Dem apostolischen
Segen Pius’ IX. im Sommer 1869 folgte die Approbation der Vereins-Statuten durch päpst-
liches Breve am 16. Dezember 1870, das besonderes Gewicht durch das im Sommer 1870
vom I. Vatikanischen Konzil verabschiedete Unfehlbarkeitsdogma erlangte.11
Die zeitliche Nähe zwischen Konzil, Dogma und Approbation des Allgemeinen Cäci-
lienvereins ist auffällig. Betrachtet man die Verhandlungen über die päpstliche Approbation
des Cäcilienvereins, so kommen dieselben Personen ins Blickfeld, die auch das Unfehlbar-
keitsdogma vorbereiteten: der Regensburger Bischof Ignatius von Senestrey und der Regens-
burger Domkapitular Willibald Apollinaris Maier. Als Verbindungsmann zwischen Papst,
Bischöfen und dem Cäcilienverein bzw. Witt in Deutschland war der Priestermusiker Franz
Xaver Haberl, die neben Witt damals wichtigste Persönlichkeit des Cäcilianismus in der
2. Hälfte des 19. Jahrhunderts, in sehr wirksamer Weise tätig.
Das autorative Prinzip der römisch-katholischen Kirche ist in gewisser Weise auf die
Statuten des Allgemeinen Cäcilienvereins, die den Charakter von kirchlichen Gesetzen
haben, übertragbar, wie auch aus Witts Aussagen hervorgeht: »Der C.-V. lebt nur für die
ächt kirchliche Tonkunst. Sein oberster Grundsatz ist: Nicht ein Jota anders, nicht ein
Jota mehr oder weniger als die Kirche will und befiehlt.«12 Dieser Gedanke wird von Paul
Krutschek 1889 soweit getrieben, dass, »was nicht cäcilianisch ist, auch nicht kirchlich
sein kann.«13 In ihrer Argumentation für die cäcilianische Kirchenmusik berufen sich die
Cäcilianer immer wieder auf die kirchlichen Dekrete, angefangen von Johannes XXII.,
über das Konzil von Trient bis zu den Verordnungen des 19. Jahrhunderts. Die Einsetzung
eines vom Papst ernannten Kardinal-Protektors zeigt deutlich, dass sich der Cäcilienverein
auf Rom als maßgebliche letzte Instanz stützt.
IV.
Welcher Art soll die ›wahre Kirchenmusik‹ sein, die der Allgemeine Cäcilienverein in
seinen Statuten fordert, und wie ließe sich diese als ultramontan bezeichnen?
Als wichtigste liturgische Musik bildet der Gregorianische Choral das Fundament, an
den sich der figurierte polyphone Gesang älterer und neuerer Zeit, soweit er den kirchlichen
Gesetzen entspricht, anschließt.14 Der Choral lässt sich durchaus als genuin ultramontan
11 Ebd., S. 237–242, S. 247–249.
12 Franz Xaver Witt, Das königlich bayerische Cultus-Ministerium, die bayerische Abgeordneten-Kammer und
der Cäcilien-Verein, Landshut 1886, hrsg. von Christoph Lickleder (= Documenta Caeciliana 2), Regens-
burg 1983, S. 30 (66).
13 Paul Krutschek, Die Kirchenmusik nach dem Willen der Kirche. Eine Instruktion für katholische Chor-
dirigenten, und zugleich ein Handbuch für musikalische, oder gänzlich unmusikalische Priester und Laien zur
Erlernung der kirchenmusikalischen Vorschriften und zur Beurteilung der katholischen Kirchenmusik, Regens-
burg u. a. 1889, S. XII.
14 Vgl. Georg Jakob, Die Kunst im Dienste der Kirche. Ein Handbuch der Freunde für kirchliche Kunst,
Landshut 1857, S. 192–204. Siehe auch Michael Haller, Kompositionslehre für polyphonen Kirchengesang
mit besonderer Rücksicht auf die Meisterwerke des 16. Jahrhunderts, Regensburg 1891, S. 5: Haller stellt
fest, »dass den Katholiken auch im 19. Jahrhundert noch die gleichen Ideen begeistern, wie zur Zeit
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definieren, soll ihn doch in seiner Urform Papst Gregor der Große im frühen Mittelalter
von Rom aus gestiftet haben, im Sinne normativer Gültigkeit – so jedenfalls aus der Sicht
des Cäcilianismus. Die Wiederbelebung mittelalterlicher Kunst, wozu auch der Choral
zählt, gehört zum Wesen ultramontaner Bestrebungen und ist im Zusammenhang mit
kirchlichem Traditionalismus und dem allgemeinen und beherrschenden Historismus
zu sehen. Dabei spielt gerade in der Choralfrage das autoritative Prinzip eine führende
Rolle, als es darum geht, neue Choralbücher auf Veranlassung Pius’ IX. herauszugeben.
Als oberste Richtschnur gilt für Franz Xaver Haberl, den Redakteur der neuen Choral-
bücher seit 1868, eine Ausgabe herzustellen, die in besonderer Weise autorisiert ist. Die
als Vorlage dienende Medicaea von 1614 beruhte angeblich auf Vorarbeiten Palestrinas
und wurde – dies wird als noch gewichtigeres Argument ins Feld geführt – damals anschei-
nend von Papst Paul V. approbiert. Die wissenschaftliche Choralforschung in Deutsch-
land und Frankreich und ihre Argumente für eine möglichst auf die ältesten Quellen
zurückgehende Fassung werden abgelehnt, sowohl mit dem Hinweis auf die – schein-
bar, wie sich später zeigte – historisch verbürgte Approbation und die daraus resultie-
rende Sonderstellung als auch mit Hilfe der Bestätigungen durch Papst Pius IX. in den
Jahren 1871, 1873 und 1878. Musikimmanente Kriterien, die das angeblich bessere Wort-
Tonverhältnis der Medicaea gegenüber älteren, mittelalterlichen Versionen betreffen, spie-
len in der Diskussion nur eine Nebenrolle.15 Wegen ihrer betonten Ausrichtung auf die
Autorität des Heiligen Stuhles und wegen ihres Universalanspruchs könnte die Medicaea
also durchaus als eine Art ultramontane Choralausgabe bezeichnet werden.
Neben dem Choral ist vor allem auch die Rolle Palestrinas und seiner Musik für den
Cäcilianismus im Zusammenhang mit einer ultramontanen Ausrichtung, insbesondere
während des Vatikanischen Konzils und zum Zeitpunkt der Approbation des Allgemei-
nen Cäcilienvereins, zu betrachten. Wenn in den Statuten von der älteren polyphonen
Figuralmusik die Rede ist, dann steht dafür als Ideal die Musik Palestrinas16 – spätere
Einwände gegen Palestrina gerade von Witt sind zu diesem Zeitpunkt (1870) nicht we-
sentlich von Bedeutung. Abgesehen von den schon im frühen 19. Jahrhundert aufkommen-
den und von einer religiös-romantischen Sehnsucht gestärkten Bemühungen um eine neue
des großen Palestrina, dasselbe kirchliche Leben, welches die freudenreichen, schmerzhaften und glor-
reichen Geheimnisse des Glaubens innerlich beschauend, nach außen in einer der Kirche eigentlich
zugehörenden Gesangsweise sich kundgibt, nämlich im Chorale und in der darauf basierenden, aus ihm
hervorgegangenen Mehrstimmigkeit.«
15 Vgl. Hoyer, Priestermusiker, S. 221–227. Die Unversehrtheit und Verständlichkeit des liturgischen
Textes ist allerdings das wichtigste kirchenmusikalische Gesetz der Cäcilianer. Man vergleiche hierzu die
Argumentationen zur Reduzierung oder Abschaffung der Kirchenmusik in den lutherischen Hamburger
Hauptkirchen (Beitrag von Joachim Kremer).
16 Grundlegend: Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 1: Palestrina und die Idee der
Klassischen Vokalpolyphonie im 19. Jahrhundert. Zur Geschichte eines kirchenmusikalischen Stilideals, hrsg. von
Winfried Kirsch, Regensburg 1989; Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 3: Palestrina
und die Klassische Vokalpolyphonie als Vorbild kirchenmusikalischer Kompositionen im 19. Jahrhundert, hrsg. von
Martina Janitzek und Winfried Kirsch, Kassel 1995; Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert,
Bd. 2: Das Palestrina-Bild und die Idee der »Wahren Kirchenmusik« im Schrifttum von ca. 1750 bis um 1900.
Eine kommentierte Dokumentation, hrsg. von Winfried Kirsch, Kassel 1999.
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bzw. alte und ›wahre‹ Art von Kirchenmusik, ließe sich die Palestrina-Renaissance auch aus
dem Blickwinkel des aufkommenden Ultramontanismus interpretieren, vor allem hinsicht-
lich der Rückbesinnung auf das Tridentinum. Und man orientiert sich im 19. Jahrhundert,
wenn es um ›wahre Kirchenmusik‹ geht, durchaus am Repertoire der päpstlichen Ka-
pelle – weniger an ihrer Aufführungspraxis. Der Mythos genügte, um die päpstliche
Kapelle zumindest ideell noch zum kirchenmusikalischen Vorbild zu machen. Allerdings
übernahm Regensburg ab der Jahrhundertmitte zunehmend diese Rolle, und man darf
Witts Bemühungen um die Etablierung einer Kirchenmusikschule in Rom mit Hilfe der
Gründung der Scuola Gregoriana 1880 durchaus auch in dem Sinn deuten, ein neues kir-
chenmusikalisches Zentrum in Anbindung an das kirchliche Zentrum zu schaffen.
Um auf Palestrina zurückzukommen: Witts 1869 /70 entstandene Missa in memoriam
Concilii Oecumenici Vaticani »steht deutlich in der Palestrina-Nachfolge« und »ist wohl eine
[seiner] besten Kompositionen«17. Die besonderen kompositorischen Anstrengungen Witts
in Anlehnung an Palestrina und die Widmung der Messe an Papst Pius IX. in Gedenken an
das Konzil sind nur in Zusammenhang mit der Hoffnung Witts auf die Entscheidungen
des Konzils bzw. des Papstes hinsichtlich der Kirchenmusikreform und des Allgemeinen
Cäcilienvereins zu verstehen. Zudem war seit 1868 auch eine Eingabe des römischen Kir-
chenmusikers Laurentius Jacovacci an die Konzilsteilnehmer im Umlauf, die weitreichende,
sich großenteils mit den Zielsetzungen des Cäcilienvereins deckende Kirchenmusikreform-
vorschläge enthielt. Nachdem allerdings 1870 vor allem das Unfehlbarkeitsdogma zur De-
batte stand und nach dessen Verkündigung im Juli 1870 wenig später – auch wegen der
Besetzung bzw. dem Ende des Kirchenstaats – das Konzil vertagt bzw. aufgelöst wurde,
war für Witt allein die päpstliche Approbation entscheidend. Die besondere, Palestrina
teilweise nachahmende Faktur der Konzilsmesse wurde möglicherweise durch die etwa
zeitgleich von Joseph Schrems und Franz Xaver Haberl edierte sechsstimmige Tu es Petrus-
Messe Palestrinas beeinflusst, könnte aber auch die Missa Papae Marcelli als ideelles Vorbild
haben: zum einen in dem Sinn, dass diese zur Rettung der Kirchenmusik auf dem Konzil
von Trient maßgeblich gewesen sei und nun Witts Messe als Mahnung oder Bitte an das
Vatikanische Konzil verstanden werden könnte, den Palestrinastil zum Maßstab der Kir-
chenmusik zu nehmen, zum andern aber auch als Reverenzerweisung an eine neue und im
Anspruch auf Unfehlbarkeit so noch nie betonte kirchliche bzw. päpstliche Zentralmacht.
Insofern wäre Witts Messe als Ausdruck einer ultramontanen Haltung zu deuten.
Der Palestrina-Stil als sozusagen ultramontaner Stil: dieser Gedanke erhält auch Auf-
trieb durch den Versuch des Jesuiten Theodor Schmid, die klassische Vokalpolyphonie auf
Prinzipien der Scholastik Thomas von Aquins zurückzuführen und somit die kirchenmusi-
kalische Ästhetik mit der seit ca. 1830 maßgeblich gewordenen führenden katholischen
Theologie der Neuscholastik zu fundamentieren.18
17 Winfried Kirsch, »›Wir können den liturgischen Text vielfach schöner und besser darstellen lernen,
als Palestrina‹ – Zu den Messen-Kompositionen Franz Xaver Witts«, in: Palestrina und die Kirchenmusik
im 19. Jahrhundert, Bd. 3, S. 169.
18 Theodor Schmid, »Das Kunstschöne in der Kirchenmusik nach den Principien der Summa theologica
des hl. Thomas von Aquin. [Einleitung und] 1. Die Principien vom Schönen und der schönen Kunst«,
in: Cäcilien-Kalender 1883, S. 1–13; Cäcilien-Kalender 1884, S. 1–17; Cäcilien-Kalender 1885, S. 1–15.
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Betrachtet man die kirchenmusikalische Produktion der Cäcilianer unter dem Gesichts-
punkt des Ultramontanismus, so könnte man − wie Rafael Köhler − die Dedikationswerke
an Pius IX. und Leo XIII. dieser Ausrichtung zurechnen,19 allerdings ließe sich dann auch
Franz Liszts Missa choralis von 1865 in Gedenken an die 1800-Jahr-Feier des Heiligen
Stuhls als ultramontane Komposition bezeichnen. Stilistisch gesehen, gibt es keine einheit-
lichen Kriterien für diese Dedikationswerke; einzig und allein das cäcilianische Zensur-
system – der Cäcilienvereins-Katalog – entschied über ihre Kirchlichkeit, die Liszts Messe
zuerst (1871) zugesprochen, nach seinem Tode (1886) aber – im Jahr 1890 – wieder abge-
sprochen wurde. Anhand der innerkirchlichen bzw. innerkirchenmusikalischen Zensur,
dem strikten Festhalten an Ritus und Kirchengesetzen, der negativen Bestimmung kirchen-
musikalischer Kriterien aus der ablehnenden Haltung profaner Stilmittel – auch unter
dem Gesichtspunkt moralischer Bedenken – sowie schließlich der Ablehnung von Frauen
in kirchenmusikalischen Aufführungen zeigen sich weitere Parallelen zu Wesensmerk-
malen des Ultramontanismus. Cäcilianische Kirchenmusik als spezifischer Ausdruck des
Ultramontanismus scheint meines Erachtens allerdings nur indirekt anhand des Palestrina-
Ideals und der (scheinbar) an diesem orientierten Kompositionen vage nachzuweisen zu
sein. Und bei aller Berufung auf die päpstliche Autorität: es war vor allem der Cäcilianis-
mus nördlich der Alpen, der auf Italien bzw. Rom wirkte.
Joachim Kremer (Stuttgart)
Tradition oder Zukunft der Kirchenkantate um 1800?
Zur Frage einer lutherischen Identität im Zeichen der Krisenhaftigkeit
I. Johann Mattheson und die konfessionelle Identität?
Der im Jahre 1764 im Alter von 83 Jahren verstorbene Johann Mattheson hatte schon seit
1756 an seiner eigenen Funeralmusik gearbeitet. Er kompilierte Texte, komponierte ein-
zelne Nummern dieser Musik, ließ die Komposition aber mit Absicht unvollendet, und zwar
»aus Beysorge, sie mögte, vor der Aufführung, einigermassen aus der Mode kommen.«1
Vermutlich wurden bei Matthesons Tode diese fertigen Teile aufgeführt. Matthesons jahre-
lange Arbeit an dieser Funeralmusik ist Indiz für seine außerordentliche Frömmigkeit. Seine
19 Rafael Köhler, »Repräsentation und Spiritualität – Zur musikalischen Dedikation bei den Cäcilia-
nern«, in: Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 3, S. 127–142.
1 Johann Mattheson (1681–1764). Lebensbeschreibung des Hamburger Musikers, Schriftstellers und Diplo-
maten, hrsg. von Hans Joachim Marx, Hamburg 1982, S. 116.
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Autobiographie ist voll von diesbezüglichen Hinweisen, vor allem vermerkt er akribisch,
wann und wie oft er in seinem Leben die Heilige Schrift gelesen hat. Der Gedanke, dass
solch ein Autor auch das eigene Begräbnis nicht nur als religiöse, sondern auch als eine
konfessionelle – und damit möglicherweise auch als eine soziale – Rückversicherung ver-
standen hat, liegt nahe. Ob dies aber eine konfessionelle Rückversicherung im Sinne einer
identitätsfestigenden Strategie darstellt, sei hinterfragt. Gegen solch eine Annahme spricht
nämlich die Übernahme des »Hymnus Bernardi« des 1250 verstorbenen Arnulf von Löwen,
der Bernhard von Clairvaux zugeschrieben wurde. 1633 war er in Hamburg unter dem Titel
Domini Bernhardi Oratio rhythmica erschienen, Paul Gerhardt paraphrasierte 1656 in seinem
Lied »O Haupt voll Blut undWunden« einen Teil des Textes, und Dietrich Buxtehude ver-
tonte im siebten Teil seiner auf 1680 zu datierenden Membra Jesu nostri patientis sanctissima
(BuxWV 75) die auch von Mattheson übernommenen Strophen »Cumme mori sit necesse«
und »Cum me jubes emigrare« mit geringfügigen Textabweichungen.2 Matthesons Ver-
tonung trägt die Überschrift Pro morte beata. Preces cantabilae und weist mit einem hand-
schriftlichen Hinweis auf Bernardus hin.
Bis in die Zeit der Aufklärung waren solche interkonfessionellen Übernahmen keine
Seltenheit, und dass diese keinen Verstoß gegen theologische Grundprinzipien darstellten,
hat Christian Bunners 1993 in einer Studie über die »Theologischen Positionen« des 18. Jahr-
hunderts ausgeführt: Auf der Basis analoger Gemeinsamkeiten in den Grundstrukturen
des liturgischen Ablaufs »konnte die interkonfessionelle Transmission kirchenmusika-
lischer Stücke erfolgen.«3 Luther selbst betonte in der Vorrede zu den Begräbnisliedern
1542, dass »der Gesang und die Noten« von Kompositionen aus der Papstzeit »köstlich
seien« und es »schade wäre«, wenn »sie sollten untergehen.«4 In dieser Tradition stehend
beklagte Caspar Ruetz 1750, dass der Text bei der katholischen Kirchenmusik verdunkelt
werde, doch kann »die Music als Music hiebei nicht zu Schulden kommen.«5 Diese in
der Haltung Luthers und Ruetz’ erkennbare integrative Offenheit bezeichnete Christian
Bunners als für die lutherische Kirchenmusik entscheidend.6
2 Zu Matthesons Funeralmusik vgl. Joachim Kremer, »Die Funeralkomposition im Zeichen des Wan-
dels. Zu Kompositionen von Johann Mattheson (1756 –1764) und Christian Gottfried Telonius (1794)«,
in: Tod und Trauer. Todeswahrnehmung und Trauerriten in Nordeuropa, hrsg. von Torsten Fischer und Tho-
mas Riis, Kiel 2006; zu Samuel Scheidts Jubilus Bernhardi »O Jesu süß, wer dein gedenkt« vgl. die Aus-
führungen Werner Brauns anlässlich der Internationalen Wissenschaftlichen Konferenz Samuel Scheidt
(1587–1654). Werk und Wirkung. Bericht über die internationale wissenschaftliche Konferenz am 5. und 6. No-
vember 2004 im Rahmen der Scheidt-Ehrung der Stadt Halle, Halle /Saale 2006, S. 49–56.
3 Christian Bunners, »Theologische Positionen und liturgische Zusammenhänge in der Kirchenmusik
der Händel-Zeit«, in: Göttinger Händel-Beiträge 5 (1993), S. 47– 64, hier: S. 49.
4 »Zudem haben wir auch […] die schöne Musica oder Gesänge, so im Bapsttum […] gebraucht sind,
genommen, […] doch andere Texte drunter gesetzt […]. Der Gesang und die Noten sind köstlich. Schade
wäre es, daß sie sollten untergehen.« Zitiert nach Bunners, »Theologische Positionen«, S. 50.
5 Caspar Ruetz, Widerlegte Vorurtheile vom Ursprunge der Kirchenmusic, Lübeck 1750, S. 67; zitiert nach
Bunners, »Theologische Positionen«, S. 51.
6 Christian Bunners, »Musiktheologische Aspekte im Streit um den Neumeisterschen Kantaten-
typ«, in: Erdmann Neumeister (1671–1756). Wegbereiter der evangelischen Kirchenkantate, hrsg. von Henrike
Rucker, Rudolstadt und Jena 2000, S. 39–50, hier: S. 40. Ähnlich wie die hamburgischen Quellen, die in
Zur Identität katholischer und evangelisch-lutherischer Kirchenmusik358
Was also an einer Komposition im Sinne einer konfessionellen Ausrichtung identitäts-
stiftend sei, steht somit mitnichten fest, wenn nicht Außermusikalisches ausschlaggebend sein
soll, etwa die Sprache der vertonten Texte, die Textauswahl oder -kompilation. Da Musik
also in gewissem Sinne »konfessionsexemt« ist – so die Formulierung von Bunners –, ist zu
unterscheiden zwischen der Formulierung einer Identität – die Identitätsforschung spricht
auch von der Konstruktion einer Identität oder von dem Vorgang der Identifikation statt
der Verwirklichung einer starren und vorgegebenen Identität – und den konkreten musika-
lischen Elementen, die dieser Identität zugeordnet bzw. angesichts einer Alteritätserfahrung
im Sinne dieser Identität gedeutet wurden oder seitens der Historiographie gedeutet werden.7
II. Identität und Alterität
Es ist eine Grundüberzeugung der interdisziplinären Identitätsforschung, dass die Formu-
lierung jeder Identität von Alteritätserfahrungen nicht nur profitiert, sondern grundsätz-
lich von solchen abhängt, in starkem Maße sogar von ihnen initiiert wird. Die Erfahrung
des Anderen regt vor allem dann zum Nachdenken über das Eigene an, wenn sie mit
den Gefühlen der Bedrohung oder des Verlusts verbunden sind. Die Beispiele aus der
Geschichte sind zahlreich, in denen die Begegnung mit dem Anderen und dem als fremd
Empfundenen nicht als Chance oder Bereicherung verstanden wurde, sondern als Bedro-
hung. Die in solchen Situationen des Zusammen- und Aufeinandertreffens praktizierten
Verhaltensmuster sind vielgestaltig: Die kritische Diskursanalyse hat solche Strategien be-
nannt, die insgesamt darauf abzielen, das Fremde entweder derart umzudeuten, dass es
integrationsfähig wird, oder derart abzuwehren, dass es keine Chance hat, sich durchzu-
setzen.8 Belege der französischen Bach-Rezeption in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts
können hierfür als Beispiele angeführt werden, weil sie das für national denkende fran-
zösische Autoren dringliche Problem thematisierten, dass der deutsche Komponist Bach
Protestant war: Das konfessionelle Argument war 1863 in der Revue de musique sacrée von
Louis Roger ausformuliert und als Grund für den Mangel an Melodie in Bachs Werk an-
geführt worden.9 Nach der Etablierung der Bachrezeption ging Edgar Tinel 1902 mit
musikalischer Hinsicht einen Unterschied zwischen katholischer, calvinistischer und lutherischer Auf-
fassung konstatierten, beschreibt Bunners ein »Sakralstil-Modell« und ein »Reduktions-Modell«; vgl.
ebd. – Gleichwohl bliebe der Zusammenhang zwischen der geforderten Integration neuer Elemente und
der Postulierung einer »von aller Geilheit saubere[n]« Kirchenmusik durch Christoph Bernhard näher
zu erläutern; zu Bernhard vgl. Willy Maxton, Johann Theile, Diss. Tübingen 1927, S. 161.
7 Dieses Problem wurde bereits bezogen auf die Frage der pietistischen Musik umrissen in: Joachim
Kremer, »Musikalisches Werk und historischer Kontext. Überlegungen zur ›pietistischen Musik‹ am
Beispiel von Carl Philipp Emanuel Bachs Passionskantate und Ludwigsluster Choralkantaten«, in: Inter-
disziplinäre Pietismusforschungen. Beiträge zum Ersten Internationalen Kongress für Pietismusforschung 2001,
hrsg. von Udo Sträter (= Hallesche Forschungen 17), 2 Bde., Tübingen 2005, S. 441– 452.
8 Zur Diskursanalyse vgl. Ruth Wodak u.a., Zur diskursiven Konstruktion nationaler Identität, Frankfurt
a.M. 1998.
9 Vgl. Sven Hiemke, »Aspekte der französischen Bach-Rezeption«, in: Bach und die Nachwelt, hrsg. von
Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen, Bd. 2: 1850–1900, Laaber 1999, S. 31–83, hier: S. 63f.
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diesem Sachverhalt aber anders um: Er erkannte in Bachs Werk eine katholische Prägung,
und zwar im ursprünglichen Sinn des Wortes ›katholisch‹ nun als ›allgemein‹:
Bach! […] Cet artiste si profondément chrétien, – protestant par erreur, sans doute,
puisqu’en son immortel Credo il confesse sa foi en l’Eglise une, sainte, catholique
et apostolique.10
Dieses Beispiel zeigt zum einen die nahezu willkürliche und vor allem in unterschiedliche
Wertungsprozesse einzubindende Belegung von Begriffen. Zu einem ähnlichen Ergebnis
war auch Jürgen Heidrich, bezogen auf die Diskussion um den Begriff der ›wahren‹
Kirchenmusik im 18. Jahrhundert, gelangt, indem er die inhaltliche Vielfalt des Begriffes,
der im 18. Jahrhundert »zahlreiche, zum Teil sich widersprechende Nebendeutungen«
hat, darstellte.11 Das Beispiel der französischen Bach-Rezeption zeigt aber auch, dass in
der Argumentation bestimmte Bezugspunkte benötigt werden, denen der Stellenwert der
Unanfechtbarkeit und der Allgemeingültigkeit zuerkannt wird. Diese Bezugspunkte kön-
nen in der eigenen Geschichte oder der Tradition liegen und bilden eine der wirkungs-
kräftigsten Diskursstrategien, weil sie in der Lage sind, eine legitimatorische Funktion
zu übernehmen. Am Beispiel der Diskussion um die Kirchenmusik in Hamburg 1788/89,
also dem Beginn einer fast einhundert Jahre dauernden Diskussion um Abschaffung und
Reorganisation der Kirchenmusik, sei dies im Folgenden näher ausgeführt, um die Rolle
der ehemals zentralen Gattung ›Kantate‹ in diesem Prozess zu erfragen.
III. Die Formulierung einer lutherischen Identität in Hamburg 1788 /89
Anlass für ein intensives Nachdenken in Hamburg war die drohende Abschaffung der
Kirchenmusik nach dem Tode Carl Philipp Emanuel Bachs im Jahre 1788. Die Hinter-
gründe sind seit Josef Sittards Abhandlung im Jahre 1890 mehrfach dargestellt worden.12
Kurz zusammengefasst geschah folgendes: Nach dem Tode Carl Philipp Emanuel Bachs als
städtischer Kantor wurdenMaßnahmen zur Reduktion und Abschaffung der Kirchenmusik
diskutiert. Die Dramatik der Ereignisse ist vor allem bei der Einbeziehung der Position er-
kennbar, auf die diese Pastoren reagiert hatten.13 Das Collegium der Sechziger, bestehend
10 Edgar Tinel, »La Musique figurée à l’église. Discours prononcé par M. Edgar Tinel«, in: La Tribune
de Saint-Gervais. Bulletin Mensuel de la Schola Cantorum 8/9 (1902), S. 244–251, hier: S. 249f. Vgl. Hiemke,
»Aspekte«, S. 64f.
11 Jürgen Heidrich, Protestantische Kirchenmusikanschauung in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Studien
zur Ideengeschichte ›wahrer‹ Kirchenmusik (= Abhandlungen zur Musikgeschichte 7), Göttingen 2001, S. 245.
12 Josef Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg, Altona und Leipzig 1890, S. 46 –51;
Joachim Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert (= Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft 43), Kassel u. a. 1995; Rachel W. Wade, »Carl Philipp Emanuel Bach als Musikdirektor in Ham-
burg«, in: Carl Philipp Emanuel Bachs geistliche Musik. Bericht über das Internationale Symposium vom 12. bis
16. März 1998, hrsg. von Ulrich Leisinger und Hans-Günter Ottenberg, Frankfurt /Oder 2000, S. 69–84;
Reginald L. Sanders, »Carl Philipp Emanuel Bach und die Musik im Gottesdienst der Hamburger Haupt-
kirchen«, in: Carl Philipp Emanual Bachs geistliche Musik, S. 104 –121.
13 Dieses Gutachten des Kollegiums der Sechziger wurde wiedergegeben in: Kremer, Das norddeutsche
Kantorat, S. 403– 406.
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aus den Oberalten und je neun Diakonen aus jedem Kirchspiel, hatte zuvor die gänzliche
Aufhebung der Kirchenmusik gefordert. Besonders in Hamburg sei die geringe Anzahl der
Gottesdienstbesucher jeden Sonntag nachzuprüfen, denn: »[b]ey dem Anfange der Music
eilet ein jeder aus der Kirche, und außer den Communicanten bleibet fast niemand.«14
In dieser für die Kirchenmusik krisenhaften und gefährlichen Situation bemühten
die Pastoren Argumente, die auf die Formulierung einer protestantischen Identität ab-
zielten. Der fiskalischen Argumentation der Sechziger konnten die Scholarchen nichts ent-
gegensetzen, nur eben ganz andere Argumente, die im Bereich des historisch verankerten
Selbstverständnisses lagen. Sie führten deshalb vorwiegend Gründe für die Beibehaltung
der Kirchenmusik an, die auf die Geschichte Bezug nehmen. Sie gestehen zu, dass die
Kirchenmusiken zu häufig und bisweilen schlecht gewesen seien, und dass zuweilen »man-
che alte Composition genuzt, und mit derselben auch ein alter und oft unerbaulicher Musik-
text ausgegraben« wurde.15 Insgesamt entwerfen sie folgende Argumentation:
1. Die Kirchenmusik sei biblischen Ursprungs. Auch der »unter göttlicher Autorität
angeordnete levitische Gottesdienst im alten Testament [habe] sich durch den dabeÿ üb-
lichen Gebrauch sehr vieler musikalischer Instrumente und Sänger aus[ge]zeichnet.«
2. Die Musik wirke mit großer Kraft auf das menschliche Herz und könne zur »Erhö-
hung der Andacht beytragen«. Luther selbst sei ein großer Kenner der Musik gewesen,
und als Beleg dient ein Lutherzitat: »Ich wollte«, sagt er, »sonderlich die Musik gern sehen
im Dienst des, der sie gegeben und geschaffen hat.«16
3. Laut Aussage der Scholarchen bestünde bei »dem großen Haufen« die Sorge, der
Gottesdienst könne »der reformirten Religion nach und nach näher« gebracht werden.
Man solle beachten, dass »der lutherische Gottesdienst in diesem Punkt nicht dem mehr
simplificirten Gottesdienst der Reformirten gleich gemacht werde.« Und hier fällt ein
Wort des konfessionellen Selbstverständnisses: »Die Mitte zwischen diesem und dem
prunkreichen katholischen Gottesdienst war bisher vortheilhaft.«
Mit dieser letzten Bemerkung nahmen die Pastoren eine Selbstbestimmung der luthe-
rischen Kirchenmusik auf, die zwar nicht Teil der lutherischen theologischen Argumen-
tation der Kirchenmusik war, die aber dennoch schon im 18. Jahrhundert ausformuliert
worden war. Johann Mattheson hatte dies 1713 im Neu-Eröffneten Orchestre geleistet: Wäh-
rend die Malerei bei den Katholiken ein schädliches Instrument des Aberglaubens und
14 Staatsarchiv Hamburg (D-Ha), Senat, Cl. VII Lit. He No. 2 Vol. 8b Fasc. 6, Fol. 9.
15 Das Gutachten befindet sich im Staatsarchiv Hamburg (D-Ha), Senat, Cl. VII Lit. He No. 2 Vol. 8b
Fasc. 6, Fol. 5, wiedergegeben in: Kremer, Das norddeutsche Kantorat, S. 398– 403. Im Folgenden wird aus
dieser Quelle zitiert.
16 Noch 1877 hallt diese Argumentation nach in: Robert Calinich, Ein Pium Desiderium für Unsern
Hauptgottesdienst. Den Gemeindevorständen der sieben evangelisch-lutherischen Kirchspiele der Stadt Hamburg
gewidmet, Hamburg 1877: Die Wiedereinführung des »kunstvollen Chorgesangs« als einer evangelischen
Tradition steht in Weiterführung einer von Luther begründeten Argumentationslinie, nämlich dem
Hinweis auf die emotionalen Qualitäten der Musik, nun aber verbunden mit restaurativ motivierten
Repertoirevorschlägen: »Wo ist eine Kunst, die neben dem Menschenwort eine so hohe Gewalt ausübt
auf’s Menschenherz als die heilige, mit der Religion so eng verschwisterte Tonkunst, wie wir sie kennen
aus den unsterblichen Schöpfungen eines Palästrina [sic!] Bach, Händel und so viel Anderer.« Calinich,
Desiderium, S. 11f.
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der Propaganda, ein »Instrumentum superstitionis propagandae« und aus der reformier-
ten Kirche »gantz verbannet« sei, bevorzuge die Lutherische Kirche eindeutig die Musik,
weil diese »das lebendig-machende Wort beseelet.«17
IV. Die Preisgabe der lutherischen Argumentationsbasis durch
das Collegium der Sechziger
Mit den Argumenten der Scholarchen setzte sich das Gutachten der Sechziger in eigentüm-
licher Weise auseinander: Für sie stellt sich die »Präjudicial Frage«, ob überhaupt eine Ver-
besserung möglich sei oder ob nicht vielmehr die gesamte mehrstimmige Kirchenmusik ab-
zuschaffen sei. Aufschlussreich ist dabei die Entkräftung der Argumentation der Sechziger:18
ad 1: Der »levitische Gottesdienst« sei kein adäquates Beispiel, weil er mit Opfern, Räu-
cherwerk und auch Musik das »Leere« des Gottesdienstes ausfüllte. Vorbildlich sei vielmehr
der »Gottesdienst der Reformirten […], der in ganz England u. Holland u. an den meisten
Orten Deutschlands mit vieler Würde, aber ohne Music gehalten wird.« Mit dieser Aus-
führung wird auch der dritte Punkt, die Sorge, sich zu sehr dem Calvinismus anzugleichen,
abgehandelt. Diese Sorge werde sich von selbst verlieren.
ad 2: Die Wirkung auf das Herz und damit die traditionelle lutherische Argumenta-
tionstradition, auch das Herz anzusprechen, wird nicht aufgegriffen, Kenner- und Lieb-
habertum sind für die Sechziger keine kirchenmusikrelevante Kategorien, sondern im
Prinzip außerhalb der Kirche anzutreffen.
ad 3: Statt eine der »Ehre der Stadt« förderliche lutherische Tradition der Kirchenmusik
und des Kantorats zu beschwören,19 betonen die Sechziger die schlechte Qualität der Kir-
chenmusiken und empfehlen für außerordentliche Feierlichkeiten nicht die Beibehaltung
des lutherisch-theologisch begründeten Kantorats, sondern »die Anstellung geschulter
Meister für gute Bezahlung«. Diese geringe Neigung, traditionelle lutherische Werte als
argumentative Bezugspunkte, als Referenzgrößen anzuführen, wird bis in Details erkenn-
bar: Da die Scholarchen auch die Qualität der bisherigen Kirchenmusik kritisieren, vertei-
digen sie den berühmten Amtsvorgänger Bach: »Sie waren bisweilen schlecht. Das sagen
wir nicht zur Unehre des seel. Bach, der der größte Mann in seiner Kunst war, und auf den
Hamburg stolz zu seÿn Ursach hat.« Auf diese Tradition nehmen die Sechziger in keiner
Weise Bezug, vielmehr setzen sie dem ausformulierten und latent vorhandenen Verweis auf
die lutherische Tradition mit erstaunlicher Direktheit eine Analyse der Kostenbehandlung
und der Effizienz der Kirchenmusik entgegen.
Insgesamt ist also das Gegengutachten gekennzeichnet von einer gewissen Kürze, von
nur wenigen auf die Geschichte und Tradition rekurrierenden Belegen – insbesondere
wird auf das Luther-Zitat verzichtet –, von einer Überbetonung der finanziellen Aspekte
17 Johann Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 315.
18 Das Gutachten befindet sich im Staatsarchiv Hamburg (D-Ha), Senat, Cl. VII Lit. He No. 2 Vol. 8b
Fasc. 6, Fol. 9, wiedergegeben in: Kremer, Das norddeutsche Kantorat, S. 398– 403. Im Folgenden wird aus
dieser Quelle zitiert.
19 Die Sitte der Kirchenmusikpflege durch die Städte, erkennbar in der Einrichtung des Kantorats, sei
ein Spezifikum »fast in allen lutherischen Städten«.
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sowie der Ablehnung des traditionellen lutherischen Kantorats in seiner Doppelfunktion
als kirchenmusikalisch Tätiger und Lehrer der Gelehrtenschule.
Beide Gutachten lassen somit nur noch Relikte der theologischen Begründung der
lutherischen Kirchenmusik erkennen, wie sie Christian Bunners dargestellt hat: Die Kir-
chenmusik beruhte als Gotteslob auf einem divinum mandatum, abgeleitet aus dem zweiten
Gebot. Das exemplum sanctorum, d. h. die im Alten und Neuen Testament sowie in der
Kirchengeschichte belegten Lobgesänge der Heiligen, also jener Menschen, in denen
der christliche Glaube Gestalt gewonnen hat, diente zur Einübung in den Glauben. Als
kräftigste Motivation aber nennt Bunners den Debitum-Charakter der Kirchenmusik, da
der Mensch im Vollzug der Kirchenmusik »den Gehorsam, den er dem dreieinigen Gott
schuldet«, anerkennt.20 Als insigne commodum wirkte die Kirchenmusik nicht nur an der
Gemeinde, sondern auch am einzelnen Gläubigen.
Die Scholarchen griffen mit dem Verweis auf die Leviten immerhin das exemplum sanc-
torum auf und entwarfen so eine rückwärts gewandte Sicht, die sich mit einer traditionell-
historischen – den Verweisen auf Luther und die lutherische Tradition – verbinden konnte.
Damit wurde also eine Argumentationsstrategie benutzt, die als ›Bewahrungsstrategie‹
bezeichnet werden kann – und wegen der Historizität der Belege als ›Rückversicherungs-
strategie‹. Der Rückbezug auf die eigene Geschichte stellt eine der häufig verfolgten Dis-
kursstrategien dar. Gleichwohl setzte sich dieses Argument in Hamburg nicht durch, wie
ein auf der Basis der beiden Gutachten erstelltes Gutachten des Senats zeigt, das alle Argu-
mente zusammenfasst und weitgehend nur die finanziellen Aspekte abwägt.21
V. Musikbezogene Argumente und die begrenzte Wirksamkeit
der lutherischen Identitätskonstruktion
Was aber sagen die bisher angeführten Quellen über die Musik aus? Es frappiert gewisser-
maßen, dass das Gutachten der Sechziger mit kaum einer Silbe musikbezogene Aussagen
trifft. Nur an einer Stelle wird indirekt das Kirchenlied empfohlen, weil die meisten Got-
tesdienstbesucher den Gesang eines erbaulichen Kirchenliedes der schönsten Figuralmusik
vorzögen. Die Scholarchen haben demgegenüber ausführlich Anmerkungen zur musika-
lischen und textlichen Faktur zukünftiger Kirchenmusiken geliefert: zur Anzahl, zur
Verteilung der Kirchenmusiken auf die Kirchen und den Gottesdienst, einer eventuellen
Begleitung mit Blasinstrumenten. Die Passionsmusiken sollten diesen Vorschlägen zufolge
»nach Art der berühmten Compositionen von Graun, Homilius, Wolf« eingeführt werden.
Texte sollten »erbaulich« sein, die »Composition gut und im eigentlichen Kirchenstÿl«.
Nur schwach hallt hier also die ein halbes Jahrhundert früher geführte Diskussion thea-
tralischer und kirchlicher Ausrichtung der Kirchenmusik oder die zeitgleiche Diskussion
20 Christian Bunners, Kirchenmusik und Seelenmusik. Studien zur Frömmigkeit und Musik im Luthertum
des 17. Jahrhunderts (= Veröffentlichung der Evangelischen Gesellschaft für Liturgieforschung 14), Göt-
tingen 1966, S. 42.
21 Staatsarchiv Hamburg (D-Ha), Senat, Cl. VII Lit. He No. 2 Vol. 8b Fasc. 6, Fol. 12, wiedergegeben
in: Kremer, Das norddeutsche Kantorat, S. 407– 410.
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um die ›wahre Kirchenmusik‹ nach. Somit stand auch die Gattung Kantate nicht auf dem
Prüfstand. Möglich gewesen wäre ihre Ablehnung als allzu theatralisch, denkbar wären
aber auch gezielte Vorschläge zu ihrer Umbildung im Sinne eines »gut[en] und […] eigent-
lichen Kirchenstÿl[s]«.
Blickt man in die weitere Geschichte dieser kirchenmusikalischen – und dieser Begriff
sei hier mit aller Vorsicht benutzt – ›Restauration‹ in Hamburg,22 dann wird erkennbar,
dass die Kantate nicht als die primäre zukunftsträchtige Gattung galt. Einige weitere
Facetten dieser Diskursgeschichte seien kurz erläutert: Schon in den 1830er Jahren wurde
versucht, wieder Kirchenmusikaufführung zu etablieren. Dabei wurde nicht nur die Funk-
tion der Kirche als Konzertraum diskutiert,23 sondern es wurde erneut die Notwendig-
keit eines Kirchenmusikchores unterstrichen, und zwar unter Verweis auf die Verdienste
Telemanns, Bachs und Schwenkes. Beklagt wurde aber eine nun fehlende »innigste« Verbin-
dung der Kirchenmusik mit dem Gottesdienst. Dieses Argument wurde 1846 von dem Ge-
sangslehrer Georg Diedrich Otten aufgegriffen, als er Vorschläge zur Wiedereinführung
mehrstimmiger Kirchenmusiken formulierte: Seine Vorschläge widmen sich der Besetzung,
den Kosten, der Organisation, kaum aber dem musikalischen Repertoire. Den Vorgängern
Bach und Telemann, deren Kirchenmusik aus Kantaten und Oratorien bestand, warf er
»Auskramung gelehrter pedantischer Theoretik« oder »eitle Virtuosität und persönlichen
Glanz« vor. Sein kirchenmusikalisches Ideal lag also – wenn auch nicht direkt ausgespro-
chen – vor dem 18. Jahrhundert oder in einem eventuell an jene Epochen angelehnten
Neuschaffen, auch in einer »mühevolle Arrangierung vieler Compositionen.«24
*
22 Zum Problemfeld der kirchenmusikalischen Restauration in Hamburg vgl. Joachim Kremer, »Kir-
chenmusik im Zeichen der Restauration? Zur Gründung eines Kirchenmusikchores in Hamburg zwi-
schen 1822 und 1890«, in: Beiträge zur Musikgeschichte Hamburgs vom Mittelalter bis in die Neuzeit, hrsg.
von Hans Joachim Marx (= Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 18), Frankfurt a.M. u. a. 2001,
S. 437– 462.
23 Vgl. Extractus Protocolli Senatus Hamburgensis vom 10. April 1833, in: D-Ha, St. Katharinenkirche,
B (1801–1900), XII e, ohne Fol. Nr.: »Kirchenmusiken waren den früheren Zeiten nicht fremd, son-
dern wurden häufig angeboten und gern benutzt. Diese Musiken waren jedoch von den Gottesdiensten
nicht getrennt, sondern wurden gewöhnlich in den Hauptpredigten des Morgens aufgeführt und dienten
zur Hebung des Gottesdienstes, mit dem sie – und das bildet den Hauptunterschied von den jetzigen
Kirchenmusiken – aufs innigste verknüpft waren. Wenn nun die Sorge, den Gottesdienst zu heben,
jetzt alle kirchlich Gesinnten lebendiger beschäftigt, so würde dieses Verlangen nach Kirchenmusiken
auch einen Weg anweisen, der wohl zu ergreifen wäre. In jenen frühern Zeiten, wo man bei uns auf
Kirchenmusiken großen Werth legte, war aber auch für einen eignen Musikchor gesorgt, dem es oblag,
diese Musiken auszuführen, unter dessen Directoren Männer wie Telemann und Bach nicht bloß bei uns
in verdienten hohen Ehren standen. Allmählig sank aber dieser Chor von seiner Höhe; seit dem Tode
des verdienstvollen Directors Schwencke hat er ganz aufgehört. Da wäre es doch wohl eine würdige
Aufgabe unserer Tage, eine der Kirche so wohlthätige Anstalt wieder ins Leben zu rufen, eine Auf-
gabe, welche bei den mannigfachen Kräften welche unsere Stadt in vielfacher Beziehung darbietet, nicht
unübersteigliche Hinderniße finden würde.«
24 Vgl. die Wiedergabe der Kritik Ottens in: Kremer, »Kirchenmusik im Zeichen der Restauration?«,
S. 448.
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Zusammenfassend lässt die Diskussion um Abschaffung und Neueinrichtung der Kirchen-
musik in Hamburg 1788/89 bezüglich der Frage der konfessionellen Identitätskonstruktion
einige Charakteristika erkennen:
1. Das Reden über eine konfessionelle Rückversicherung ist mehr oder minder deut-
lich erkennbar. Gleichwohl aber – und das zeigt auch die Studie Jürgen Heidrichs – kann
unter solchen Begriffen oft gänzlich Uneinheitliches verstanden werden. Dennoch gab es
den hier ausgewerteten Quellen zufolge offenbar einen Konsens, dass nämlich die Gattung
›Kantate‹ nicht als Gegenstand einer Restauration gedacht war, wohl wegen ihrer ›theatra-
lischen‹ Herkunft. Zudem verhinderte der zu geringe zeitliche Abstand zur Hochblüte
dieser Gattung, dass sie als historischer Bezugspunkt angeführt werden konnte und rückte
sie vielmehr ihrer »gelehrten pedantischen Theoretik« und ihrer »eitlen Virtuosität«
wegen in die Nähe zur kritisierten Kirchenmusik.
2. Dies lenkt den Blick auf die Motivationen zu solchen Konstruktionen, die oft auf-
grund krisenhaft empfundener Situationen entstehen. Aufschlussreich ist am gewählten
Beispiel Hamburg, dass die Scholarchen in starkem Maße Argumente bemühten, die nicht
die lutherische Begründung der Kirchenmusik zu aktualisieren versuchten, sondern eher
bemüht waren, die Tradition des Luthertums, der Stadt Hamburg und ihrer Musikkultur
zu reaktivieren. Es ging also vorrangig nicht um Innovation, sondern um die Bewahrung
einer tradierten Einrichtung.
3. Die Wirksamkeit dieser Argumente war aber dennoch begrenzt, was daran lag, dass
die Argumentation nach innen gerichtet war. Die Diskurspartner – konkret: die Sech-
ziger – waren Teil der gemeinsamen städtischen Sozialisation, sie kannten vermutlich die
Argumente und Positionen der Pastoren im Voraus. Ihre sachlich-fiskalisch ausgerichteten
Gegenargumente sind deshalb äußerst präzise und ohne jede Zugeständnisse.
4. Musik spielt in dieser Argumentation nicht die erste Rolle, obwohl die gegenwär-
tigen musikalischen Verhältnisse beschrieben wurden. Aus ihnen wurden Zielvorgaben für
zukünftige Kirchenmusiken abgeleitet. Aber es gibt auch musikalische Traditionen, die
konfessionell belegbar, gewissermaßen vereinnahmbar sind, die zu einem Selbstverständnis
passen und sich mit diesem verbinden können.25 Vergleicht man die sogenannte ›theatra-
lische Kirchenmusik‹ der Zeit um 1720 –1730 mit der restaurativen Musik des 19. Jahr-
hunderts, dann wird aber erkennbar, dass beides den jeweiligen Zeitgenossen als lutherisch
galt, musikalisch aber äußerst verschieden war. Der Konsens über die Konfessionalität von
Musik kann deshalb nur ein relativer und zeitlich bedingter sein.
Aus alledem ergeben sich für die Frage einer konfessionellen Identität in der Musik
folgenträchtige Erkenntnisse: Die diskursgeschichtliche Eindeutigkeit steht zwar in Bezug
zur Geschichte musikalischer Werke, aber nicht als eine kompositorisch umzusetzende Vor-
gabe; im gewählten Beispiel Hamburg das ausformulierte Ideal retrospektiv-beschreibend
und zugleich theoretisch vorausschauend. Aber es scheint, dass es in der Geschichte der
Konfessionen erst zu einer abgrenzenden, sich gegenseitig ausschließenden konfessionellen
Selbstplatzierung gekommen ist, als die theologische Basis bröckelte, damit auch das Ver-
25 Vgl. Kremer, »Musikalisches Werk und historischer Kontext«, wo von der ›Pietismusfähigkeit‹ der
Musik gesprochen wird.
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bindende der Konfessionen aus dem Bewusstsein schwand, zugleich aber die Motivation für
eine religiöse und auch musikalische Besinnung in ausreichendem Maße vorhanen war. Für
die Anfänge dieser Entwicklung ist das Gutachten der Hamburger Scholarchen ein Zeug-
nis, in dem lutherische Tradition zwar nachhallt, restaurativ-konfessionelle Selbstplatzie-
rung im Sinne einer ausschließenden Abgrenzung aber noch schwach ausgebildet ist.
Joachim Roller (Nürnberg)
Die Kirchenkantate als zentrale musikalische Gattung
des lutherischenHauptgottesdienstes im 19. Jahrhundert
Vorbemerkung
Als Kantaten sollen hier diejenigen Kompositionen für mehrstimmigen Chor bzw. Solisten
und Instrumente bezeichnet werden, die nachweislich eine liturgische Bestimmung haben.
Der Praxis der Zeit ist es denn auch geschuldet, dass diese Definition vielleicht in dem ei-
nen oder anderen Fall zu pauschal erscheint und Abgrenzungen zu anderen Gattungen und
Formen bisweilen willkürlich werden.1
Die lutherische kirchenmusikalische Situation im 19. Jahrhundert
Die Situation der lutherischen Kirchenmusik im 19. Jahrhundert erklärt sich aus dem Span-
nungsfeld zwischen Auflösung und Restauration der liturgischen Formen. Das verbreitete
Allgemeinwissen über dieses Thema lässt sich kurz zusammenfassen: Der Gemeindegesang
war äußerst schleppend und schlecht, die sonntäglichen Kantatenaufführungen zuguns-
ten von Gelegenheits- und Festkantaten aufgegeben, der liturgische Ablauf entbehrte jeder
liturgisch motivierten Dramaturgie und war lediglich ein Aneinanderreihen von Liedern,
Gebeten, Predigt und (seltenem) Abendmahl. Gegen Mitte des 19. Jahrhunderts wurden
dann im Gefolge von Löhes – und anderer – Bemühungen Versuche unternommen, die
liturgischen Ordnungen etwa der Reformationszeit wieder herzustellen, was zum Teil er-
hebliche Turbulenzen auslöste.
1 Als problematisch erweist sich diese Definition z.B. bei Solokantaten, die lediglich von der Orgel
begleitet werden (die Abgrenzung zur geistlichen Arie ist mitunter kaum möglich), oder bei den vor
allem in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts beliebten Potpourris, die mehr den Charakter einer
kirchenmusikalischen Hitparade annahmen, als sich wirklich schlüssig in ein liturgisches Geschehen
einzufügen.
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Geht man jedoch etwas mehr ins Detail, so stellt man fest, dass das Bild weitaus diffe-
renzierter ist. So berichten z.B. Johann Christian Heinrich Rinck und Carl Loewe noch
von wöchentlich aufgeführten Kantaten im Rahmen geregelter Kantatenjahrgänge in der
Zeit um und kurz nach 1800.2 Augenscheinlich haben sich solche Traditionen in einigen
ländlichen Gegenden länger gehalten als in Städten, die im Allgemeinen progressiver
waren und sind. Unbestritten bleibt allerdings, dass Ordinarium und Proprium Missae
im traditionellen Sinn aus den Gottesdiensten praktisch vollständig verschwunden waren.
Kirchenmusik, gerade die künstlerisch anspruchsvollere, war – zumindest abseits der gro-
ßen kirchlichen Feste – aus den Kirchen weitgehend abgewandert in die Konzertsäle.
Das war für die damalige Zeit kein wirkliches Problem, wie es heute manchmal empfun-
den wird, denn während heutzutage das gesellschaftliche Leben weitgehend innerlich und
äußerlich säkularisiert ist, herrschte im 19. Jahrhundert ein Geist allgemeiner, wenn auch
diffuser Religiosität vor, die – letztlich mehr oder weniger auf den Deismus zurückgehend –
konfessionelle und sogar interreligiöse Grenzen zu verringern, ja sogar zu verwischen
wusste, wie es ja beispielsweise die Familiengeschichte der Mendelssohns deutlich zeigt. So
war es letztlich egal, ob die Musik, welche die religiösen Empfindungen hervorrief – und
nur um diese ging es letztlich –, in der Kirche, im Konzertsaal, einer Gaststätte oder auf
einer grünen Wiese stattfand. Diese Indifferenz machte den Gottesdienst als Rahmen für
musikalische Aufführungen endgültig überflüssig. Andererseits belegen einzelne Quellen,
dass künstlerisch ansprechende Darbietungen – z.B. eben Kantaten – eine durchaus will-
kommene Bereicherung und Ausschmückung des Gottesdienstes waren,3 gerade angesichts
eines sonst oft erbärmlichen Niveaus des gemeindlichen Singens, aber auch des gottes-
dienstlichen Orgelspiels, bei welchem nicht selten Opernchöre und -arien, Märsche oder
gar Tanzmusik Verwendung fanden, wie z.B. aus Rincks Umfeld berichtet wird.4
Die Chöre im 19. Jahrhundert
Während der Niedergang der Lateinschulen in den Städten im 18. Jahrhundert zu einer
Krise der Kirchenmusik führte, die durch die Neugründung von bürgerlichen Kantorei-
gesellschaften nicht immer ausgeglichen werden konnte, darf – insbesondere in kleineren
Städten und auf Dörfern – die Rolle der vereinzelt sogar noch in der Tradition der spät-
mittelalterlichen Kalandbruderschaften stehenden Laienchöre und der Schülerchöre nicht
unterschätzt werden. Freilich konnte man von diesen in den seltensten Fällen heraus-
ragende Kunstmusik erwarten. Doch waren sie mit ihren meist regelmäßigen Auftritten
im Gottesdienst – sei es als figuraliter oder als choraliter singende Gemeinschaft – vielfach
ein integraler Bestandteil des gottesdienstlichen Geschehens, wenngleich ihre Funktion
wohl mehr pädagogisch denn liturgisch motiviert war.
2 Z.B. Rinck in seiner Selbstbiographie von 1833, S. 3, neu ediert in: Johann Christian Heinrich Rinck.
Dokumente zu Leben und Werk, hrsg. von Christoph Dohr, Köln 2003, S. 21.
3 Siehe Friedrich Zimmer,Der Kantor und der Organist im evangelischen Gottesdienst, Quedlinburg 1886, S. 53.
4 Siehe z.B. Bernhard Christoph Ludwig Natorp, Ueber Rincks Präludien (1834) und Johannes Fölsing,
Züge aus dem Leben und Wirken des Dr. Christian Heinrich Rinck (1848), beides neu ediert in: Johann Chris-
tian Heinrich Rinck. Dokumente zu Leben und Werk, hrsg. von Christoph Dohr, Köln 2003.
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Die Kantate im Gottesdienst
Gemeinhin lässt sich in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts die deutliche Tendenz beob-
achten, dass Kantaten nicht mehr in Form von Kirchenjahreszyklen komponiert wurden,
sondern meist nur noch zu Festen oder besonderen Anlässen. Interessant ist hierbei, dass
die weniger ›fasslichen‹ und anschaulichen Feste wie z.B. Pfingsten zugunsten volkstüm-
licherer Feste wie Weihnachten oder auch Erntedank an Bedeutung verlieren. Die Texte
orientieren sich dabei mehr an der allgemeinen und religiös-diffusen Verehrung des –
meist nicht-personalen – Schöpfergottes und bleiben dabei allgemein und unverbindlich. So
stehen die Kantaten nicht nur ganz im Geist der Zeit, sondern erfüllen auch den Zweck der
ästhetischen Bereicherung des gottesdienstlichen Vollzugs. Durch ihre Nicht-Regelmäßig-
keit einerseits und die gegenüber dem Gemeindegesang meist spürbar gehobene musika-
lische Qualität wurden die Kantaten bisweilen sogar zu einer Art Publikumsmagnet,5
sozusagen ein Vorgeschmack auf die heutige Event-Kultur, die sich ja längst auch in den
Kirchen breit gemacht hat.
Johann Rudolf Zumsteeg
Gegen Ende des 18. Jahrhunderts war, wie bereits erwähnt, vielerorts die Tradition des
sonntäglichen Kantatenmusizierens noch ungebrochen. Dies gilt auch beispielsweise für
die Stuttgarter Hofkapelle, deren Kapellmeister Johann Rudolf Zumsteeg (1760–1802) erst
1795 einen neuen, wenngleich wohl aus vertragsrechtlichen Gründen nur halben Jahrgang
Kirchenkantaten geschaffen hatte.6 Als Beispiel soll die Kantate »Liebet eure Feinde«7




Grosse schwere himmlische Lehre! Christus lehrte sie!
Andante (Solo und Tutti)
Der göttlichste der Menschenfreunde lehrt und erfüllte sie.
Er starb, ein Opfer seiner Feinde, und klagte nicht, verzieh!
Andantino (Soli und Tutti)
Leuchtet deine Sonne nicht,
Schöpfer! auch dem Bösewicht?
Und befruchtet nicht dein Regen auch des Frevlers Land mit Segen?
5 Zimmer, Kantor, S. 53.
6 Näheres hierzu in: Rainer Nägele, »›… dass es bis zu solchen Aergernissen hat kommen können‹. Die
Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg«, in: Musik in Baden-Württemberg 8 (2001), S. 179–192.
7 Der Untersuchung liegt eine Kopie des Exemplars der Bayerischen Staatsbibliothek München (Sign.
4 Mus.pr. 9406-9) zugrunde.
8 Johann Rudolf Zumsteeg (1760 –1802) – Der andere Mozart?, hrsg. von Rainer Nägele, Stuttgart 2002,
S. 99.
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Allegro non troppo
Schwört vereint: Gott und Christus nachzuahmen!
Glorreich über alle Namen siegt der Name Menschenfreund!
Der Satz ist meist homophon, nur selten zeigen sich Ansätze zu polyphoner motivischer
Arbeit, dies dann meist in der Zwei- oder Dreistimmigkeit. Originelle, meist textbezogen
eingeführte Motive bleiben daher in der Regel ohne weitere Verarbeitung. Die Besetzung
geht kaum über Streichorchester und Chor hinaus. Inwieweit sich diese relative Schlicht-
heit auf das vorherrschende winckelmannsche Ideal der ›edlen Einfalt‹, das Fehlen fähiger
Musiker – oder beides – zurückführen lässt, kann kaum mehr definitiv entschieden werden.
So musste Zumsteeg versuchen, seinen Kompositionen durch andere, ausführungstechnisch
weniger anspruchsvolle Mittel wie durchdachte Tonartenpläne oder die punktuelle Verwen-
dung von Motivsymbolik Tiefe zu verleihen. Als Beispiel seien hier die am Anfang auftre-
tenden rhetorischen Generalpausen genannt:
Abbildung: Zumsteeg, Beginn der Kantate »Liebet eure Feinde« (Einsatz des Chores)9
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Fast9das Interessanteste an diesem Kantatenjahrgang ist, dass er nachweislich bis in die
1820er Jahre hinweg immer wieder aufgeführt wurde.10 Sogar die Leipziger Thomasschule
beschaffte sich noch 1807 diesen Jahrgang.11
August Bergt12
Der Komponist Bergt (1771–1837), der die meiste Zeit seines Lebens in Bautzen wirkte,
schuf neben zahlreichen anderen Werken auch mehrere Kantaten, die sich »durch ihre
Schlichtheit und geringe Orchesterbesetzung auch den einfacheren kirchenmusikalischen
Verhältnissen erschließen.«13 Bereits der Titel der für diese Untersuchung herangezogenen
Kantatensammlung bestätigt die oben erwähnten wesentlichen Gelegenheiten, zu denen
Kantaten seinerzeit hauptsächlich komponiert wurden: Neben den hohen kirchlichen Fes-
ten waren dies das Totenfest (heute Ewigkeitssonntag), das Reformations-, Erntedank- und
das Kirchweihfest. Der Kantate zu letzterem soll im Folgenden einige Aufmerksamkeit zu-
teil werden.14
Choro
Religion, von Gott gegeben!
Wie bist du unsern Herzen werth.
Ach traurig ist das Erdenleben
für den, der deines Lichts entbehrt.
Du giebst uns Trost in jeder Noth,
hilfst uns besiegen Grab und Tod.
9 Wiedergabe der Kopie des Exemplars aus der Bayerischen Staatsbibliothek München, Sign. 4 Mus.
pr. 9406-9. Im Original befinden sich zwischen den Besetzungsangaben und dem Choreinsatz noch acht
Takte Instrumentalvorspiel, das hier aus Platzgründen weggelassen wurde.
10 Nägele, »Aergernisse«, S. 191.
11 Nach Hans Joachim Moser, Die evangelische Kirchenmusik in Deutschland, Berlin 1954, S. 204. Diesen
Hinweis entnehme ich Ulrich Wüster, Felix Mendelssohns Choralkantaten. Gestalt und Idee, Frankfurt a.M.
1996, S. 115, Anm. 14.
12 Ausführliche Informationen zu Bergt finden sich in Michael Breugst, Johann Christian August Bergt,
Hildesheim 2001.
13 Michael Breugst, Art. »August Bergt«, in:MGG2, Personenteil Bd. 2, Kassel u.a. 1999, Sp. 1287–1292.
14 Diese Untersuchung fußt auf der von C. Geissler herausgegebenen Sammel-Edition aus dem Bestand
des Stiftes Göttweig. Sie ist bis auf die instrumentale Einleitung und den vorangestellten Choral – der hier
als spätere Zutat nicht wiedergegeben wurde – identisch mit der Kantate »Religion, von Gott gegeben«
in der Besetzungsfassung des Manuskriptes von Heinrich Hornickel. Siehe hierzu Breugst, Bergt, S. 400.
Herrn Prof. Dr. Friedrich Wilhelm Riedel (Sonthofen) verdanke ich die Überlassung einer Kopie dieser
Kantate. Über Entstehungszeit und -anlass sowie den Textdichter ist leider nichts bekannt. Der Kantate
liegt das Kirchenlied gleichen Namens von J. O. Thieß zugrunde, welches m.W. erstmals im Jahre 1825
in Gesangbüchern aus Gotha und Konstanz erscheint und dann recht kontinuierlich in Gesangbüchern
beider großer Konfessionen im 19. Jahrhundert vertreten ist. In der Kantate wurden die erste und die
neunte Strophe dieses Liedes in veränderter Form übernommen. Herrn Andreas Wittenberg bin ich für
den Hinweis auf die Gothaer Quelle zu Dank verpflichtet.
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Duetto
Durch dich erhebt der Geist im Glauben
sich über Erde, Grab und Zeit.
Die Hoffnung soll uns niemand rauben,
die Hoffnung der Unsterblichkeit,
ja wo uns nichts mehr trösten kann,
ja, da fängt dein rechter Trost erst an.
Choral
Religion, des Lebens Wonne!
Begleite du uns bis ins Grab.
Einst strahle du, des Lebens Sonne,
vor uns ins Todes Thal hinab.
Choro
Wir geh’n getrost an deiner Hand
durchs Todesthal ins Vaterland.
Kennt man die Zweckbestimmung der Kantate nicht, so würde man sie problemlos dem
Ewigkeitssonntag oder vielleicht dem Reformationsfest zuordnen wollen. Hinsichtlich der
universellen Verwendbarkeit ist der Text ein typisches Kind seiner Zeit. Der indifferente
Gottes- und Religionsbegriff, die völlig nebulöse Berücksichtigung eines ebenso nebulösen
religiösen Gefühls, das sich nach der problemlosen Unsterblichkeit sehnt, machen diese
Kantate zu einem noch nicht einmal spezifisch christlichen Opus. Allerdings – und dies soll
nicht außer Acht gelassen werden – liegt die Stärke solcher Nicht-Aussagen gerade in ihrer
universellen Identifikationsstiftung.
Vergleicht man nun die beiden Komponisten Bergt und Zumsteeg, so stellt man fest,
dass Bergt sich in der klaren Gliederung seiner Kantate in Chöre und Arien formal noch
wesentlich an das ›klassische Ideal‹ der Kantate anlehnt, während Zumsteeg sich meines
Erachtens bereits insofern als ›fortschrittlich‹ im Sinne der Zeit erweist, als keine ganz
klare Trennung der einzelnen Sätze mehr erkennbar ist, da sie mehr oder weniger un-
mittelbar ineinander übergehen, ebenso wie ein Wechsel zwischen Solo und Chor inner-
halb eines ›Satzes‹. Bei Zumsteeg fällt außerdem bisweilen ein opernhafter Zug auf, der
sich beispielsweise in virtuosen Passagen äußert, was durchaus dem Zeitgeist Tribut zollt.
Bergt hingegen baut im Gegensatz zu Zumsteeg – ganz in traditioneller Manier – schlichte
Choralsätze in seine Kantaten ein, welche den teilweise deutlich komplexeren anderen
Teilen kontrastierend gegenüberstehen. Beachtenswert ist dabei z.B. die ausgewachsene
Chorfuge am Schluss der genannten Kantate. Vergleichbares ist bei Zumsteegs Kantaten
nicht zu finden. Auch Bergt verwendet – fast noch mehr als Zumsteeg – Symbolik in seiner
Kantate: Ob verminderter Septakkord bzw. Mollsubdominante beim Text »ach traurig ist
das Erdenleben« oder die fallende Oktave im Chorbass beim Wort »Todesthal« in der
Schlussfuge – derart plakative Ausdrucksformen dürften sich auch einfältigen Zuhörern
erschlossen haben.
Die Form des Rezitativs – secco oder accompagnato – vermeiden beide Komponisten üb-
rigens ebenso konsequent wie die alte Da-capo-Form in den Arien.
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Mendelssohn
Es ist bezeichnend für das Verhältnis Mendelssohns zur kirchlichen und geistlichen Musik –
eine, wie Wolfgang Dinglinger vermutet, durchaus zeitübliche Unterscheidung15 –, dass er
an der Aufgabe, liturgische Musik zu schreiben, nahezu verzweifelte. Wenn Mendelssohn an
seinen Freund, den Prediger Bauer, schreibt, er wisse nicht einmal, wo eine figurale bzw.
konzertante Kunst-Kirchenmusik ihren Platz im Gottesdienst haben solle,16 so trifft er da-
mit auf ein Problem, das eigentlich nicht seines war, sondern das der Kirche seiner Zeit.
Nicht dass die Musik nicht für den Gottesdienst geeignet gewesen wäre; nein, vielmehr war
der Gottesdienst nicht für die Musik geeignet. Die alte kantorale Tradition der Kantate
vor bzw. nach der Predigt war – wie das meiste der liturgischen Dramaturgie – verloren
gegangen, und Dinglinger stellt vielleicht sogar zu Recht die These auf, die Kirche wit-
terte in einer Musik, die selbst und autonom, also ohne das Zutun oder wenigstens den
äußeren Rahmen der Kirche, religiöse Erweckung zu bewirken imstande war, eine unzu-
lässige Konkurrenz.17 Auch wenn es richtig sein mag, dass Mendelssohn in seiner Berliner
Zeit sich weniger durch die liturgische Indifferenz als durch die Vorgabe des A-cappella-
Stils in seiner kompositorischen Kraft gegängelt fühlte, so zementiert die Reformagende
König Friedrich Wilhelms III . von 1822 bzw. 1829 dieses musikalische Defizit schon
allein dadurch, dass sie keinerlei liturgischen Ort für die künstlerische Entfaltung der Kir-
chenmusik vorsieht18 – wie übrigens auch die bayerische Agende von 1854/56. Und noch
1880 erklärt der Liturgiker Rochus von Liliencron die regelmäßige Kantatenaufführung
im Gottesdienst für »unzweckmäßig«19. Wenigstens umgeht Mendelssohn das Problem
der recht oft ziemlich strohernen Texte durch die Komposition von Choralkantaten. Doch
sind diese zu Mendelssohns Lebzeiten unveröffentlicht gebliebenen Kantaten für sich ste-
hende Kompositionen ohne liturgische Einbettung. Letztlich scheiterte Mendelssohn an
einer systemimmanenten Inkompatibilität von instrumental begleiteten Kantaten mit dem
durch Thibauts Jüngerschaft geradezu epidemisch verbreiteten A-cappella-Dogma in der
Kirchenmusik, das letztlich als Nonplusultra Eingang in die wilhelminische Liturgie fand.
In diesem Zusammenhang erscheint erwähnenswert, dass sich Mendelssohn während
des Agendenstreits zwischen Schleiermacher und dem König nachdrücklich auf die Seite
Schleiermachers geschlagen hat, der die Liturgie der wortbetonten Kunstmusik auch mit
Instrumenten öffnen wollte.20
15 Vgl. Wolfgang Dinglinger, Studien zu den Psalmen mit Orchester von Felix Mendelssohn Bartholdy (= Ber-
liner Musik Studien 1), Köln 1993, S. 12.
16 Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847 von Felix Mendelssohn Bartholdy, hrsg. von Paul Mendelssohn Bar-
tholdy und Carl Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1863, S. 75f.; Brief vom 12.1. 1835 an den Prediger
Bauer in Leipzig. Zitiert nach: Dinglinger, Studien.
17 Dinglinger, Studien, S. 15.
18 Vgl. Wolfgang Herbst, Der evangelische Gottesdienst. Quellen zu seiner Geschichte, Göttingen 21992,
S. 170–192.
19 Rochus von Liliencron, Ueber den Chorgesang in der evangelischen Kirche, Berlin 1880, S. 42.
20 Vgl. Wüster, Choralkantaten, S. 129 und S. 133.
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Zusammenfassung
Versucht man, aus dem wenigen hier Dargelegten eine Quintessenz zu ziehen, so kommt
man zu dem Schluss, dass eine jahrzehntelange Übergangszeit21 ca. zwischen 1770 und
1830 den fast völligen Wegfall der Kantate im lutherischen Hauptgottesdienst vorbereitete.
Während offensichtlich zunächst noch die Figuralmusik von vielen als wohltuender Gegen-
satz zum übereinstimmend als recht erbärmlich beschriebenen Gemeindegesang emp-
funden wurde, führten die aufgrund der allgemeinen schulischen Situation abnehmende
Qualität der musikalischen Darbietungen einerseits sowie beginnende Überlegungen zur
liturgischen Restauration andererseits, die dem chorischen – und eben auch choralen –
Liturgiegesang Vorrang vor der Kunstmusik einräumten, dazu, dass die Kantate im 19. Jahr-
hundert zu einem Ausnahmeschmuckstück des Gottesdienstes wurde, mit einem eigentlich
immer passenden Text der allgemeinen Gottesverehrung ohne dogmatische – besonders
christologische – Elemente und einem starken Hang zur opernhaften Komposition.
Die Kantate war somit im 19. Jahrhundert, spätestens jedoch ab ca. 1830, längst keine
zentrale Gattung des lutherischen Hauptgottesdienstes mehr – zumindest dann nicht, wenn
man einen festen, harmonisch und sinnstiftend eingebetteten Platz im liturgisch-dramatur-
gischen Ablauf des Gottesdienstes sowie eine gewisse Regelmäßigkeit als Kriterium nimmt.
Zentral war ihre Stellung höchstens im Ausnahmefall, z.B. bei einem Festgottesdienst.22 Mit
anderen Worten: Die zentrale Stellung der Kantate mutierte, wenn auch temporal und
regional stark unterschiedlich, vom regelmäßigen integralen Bestandteil des Gottesdienstes




In den Jahren 1996–1997 erschien im Regensburger Verlag Pustet die zweite, von Wolf-
gang Beinert und Heinrich Petri »völlig neu bearbeitete Auflage« des zweibändigen Hand-
buchs der Marienkunde. Bereits 1991 publizierte das Gütersloher Verlagshaus Gerd Mohn
eine von Elisabeth Moltmann-Wendel, Hans Küng und Jürgen Moltmann herausgege-
bene Anthologie unter dem Titel Was geht uns Maria an?1 Diese beiden wohl wichtigsten
21 Vgl. Wüster, Choralkantaten, S. 117; insbes. von Liliencron, Chorgesang.
22 In gewisser Weise wurde diese Entwicklung bereits ein Jahrhundert früher angebahnt, denn bei-
spielsweise in Leipzig wurden bereits 1704 in der Neuen Kirche nur an Festtagen Kantaten aufgeführt.
1 Überarbeitete zweite Auflage einer 1988 in der Internationalen Zeitschrift für Theologie Concilium
unter dem Titel Maria in den Kirchen erschienenen Aufsatzsammlung.
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interdisziplinär ausgerichteten neueren Publikationen zum Thema Marienverehrung2 ver-
anschaulichen die geistes- und kulturgeschichtliche Komplexität dieses Themas. Zudem
verdeutlichen sie, dass die wissenschaftliche Behandlung des Themas ›Maria‹ in den Dis-
ziplinen Kunst, Poesie, Literatur und Theologie weitaus vielfältiger und fortgeschrittener
ist als auf dem Gebiete der Musik.3 Eine systematische musikalische Ikonographie, und
das heißt, eine phänomenologisch ausgerichtete Form- und Inhaltsdeutung von Marien-
Musik ist bis heute höchstens in Ansätzen – und dann nur bezogen auf einzelne Werke
oder kleinere Werkgruppen – erkennbar. Einer solchen Ikonographie nachzugehen setzt
natürlich voraus, dass es eine Typologie von Marien-Musik überhaupt gibt. Das heißt,
dass stilistische und ausdrucksästhetische Spezifika von vertonten Marien-Texten auszu-
machen sind, Spezifika, die über die jeweiligen personal-, zeit-, und regionalstilistischen
Gegebenheiten hinausgehen. Vieles spricht für eine solche Sonderstellung von mehrstim-
migen Marien-Kompositionen.4 Natürlich ist weder in der älteren noch in der neueren
Kompositionsgeschichte von einem einheitlichen Bild von Marien-Musik auszugehen. Dazu
sind sowohl die marianischen Textgattungen, die liturgischen, paraliturgischen und sonsti-
gen Funktionen der Kompositionen und vor allem die jeweiligen historisch bedingten theo-
logischen und kirchengeschichtlichen Kontexte zu unterschiedlich. Diesbezüglich gilt es
also zu differenzieren.
Die spezielle Auszeichnung von Vertonungen marianischer Texte hat ihre Grundlage
in der Mariologie, in dem biblisch und kirchlich überlieferten Bild von der Gottesmutter
und dessen sich darbietenden Identifikationspotenzial. Es ist das Bild einer von Gott geseg-
neten und zugleich den natürlichen Schmerz der Menschen erfahrenden Mutter (der Mater
gloriosa und der Mater dolorosa), einer duldsamen, glaubensgehorsamen Magd des Herrn.
So gilt Maria als das Urbild einer per se reinen, im ethischen und moralischen Sinne
idealen Frau und Mutter der Menschen, als die einzige von der Erbschuld freie Frau (die
Immaculata), als die entsühnte Eva und damit als die barmherzige, die göttliche Gerechtig-
keit überwindende natürliche Mittlerin zwischen Mensch und Gott (die Mater mediatrix
und Mater misericordia), als die Schutzmantelmadonna für alle Gläubigen; und nicht zu-
2 Hinzuzurechnen wäre noch die etwas ältere Geschichte der Marienverehrung von Walter Delius, Mün-
chen und Basel 1963 (aus der Sicht evangelischer Kirchengeschichtsschreibung).
3 So bietet der Beitrag »Marienverehrung in derMusik« von Franz Fleckenstein, in:Handbuch der Marien-
kunde, hrsg. vonWolfgang Beinert und Heinrich Petri, 2 Bde., Regensburg 21996 –1997, Bd. 2, S. 173–214,
im Wesentlichen nur einen historischen Abriss ein- und mehrstimmiger Marien-Gesänge.
4 Verwiesen sei hier auf meine Beiträge zu diesem Thema: »›et incarnatus est‹. Andachtsbild, Bericht,
mystisches Erlebnis und Meditation. Die Darstellung der Geburt Christi in älteren und jüngeren Messen-
kompositionen«, in: MuK 66 (1996), S. 330–346; »›Ave Maria‹: Verneigung und Anrufung. Formen einer
musikalischen Begrüßungsgeste«, in: MuK 67 (1997), S. 90–96; »Das Bild des Beters im Zeitalter des
Humanismus. Zu einigen ›Pater noster-Ave Maria‹-Vertonungen von Josquin Desprez bis Orlando di
Lasso«, in: Quellenstudium und musikalische Analyse. Festschrift Martin Just zum 70. Geburtstag, hrsg. von
Peter Niedermüller u. a., Würzburg 2001, S. 83–106; »Versenkung und Ekstase. Zur musikalischen Aus-
drucksästhetik der Motetten Anton Bruckners«, in: Anton Bruckner. Tradition und Fortschritt in der Kirchen-
musik des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Friedrich Wilhelm Riedel (= Kirchenmusikalische Studien 7), Sinzig
2001, S. 339–358; »›Stabat mater‹. Hymnus und Sequenz aus Franz Liszts Oratorium Christus«, in:Musica
ecclesiastica – ars sacra. Kirchenmusik als liturgische Kunst, hrsg. von Franz Körndle, Sinzig 2007, S. 107–134.
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letzt erscheint Maria als Inbegriff einer verehrungswürdigen inneren und äußeren Schön-
heit (»Tota pulchra es«). Keine andere heilige Person des Neuen Testaments bietet den
Menschen einen solch hohen Grad an Anschaulichkeit, an unmittelbarer Erfahrung, an
Vergegenwärtigungsmöglichkeit. Christus ist zwar auch Mensch geworden, war und ist
aber zugleich Gott, die höchste Instanz, der man immer nur in ehrfurchtsvoller Distanz
begegnet. Maria jedoch war und blieb Mensch; mit ihrem rein menschlichen Lebensweg
kann man sich identifizieren. Und das kreatürlich Menschliche fand seit jeher in allen
musikalischen Bereichen eine adäquate musikalische Umsetzung.
Welche Stil- und Ausdrucksmittel sind es nun, die die Marien-Kompositionen sehr oft
auszeichnen? Ohne schon einen vollständigen Katalog verbindlicher Parameter, mit allen
zeitlichen, personellen und religionsspezifischen Differenzierungen vorlegen zu können
(dazu bedarf es noch einer umfassenden systematischen Repertoire-Erhebung), sei hier ge-
nannt, was sich auf allgemeine Beobachtungen gründen lässt. Vertonungen marianischer
Texte zeichnen sich auffallend oft aus durch:
1. eine gleichsam natürliche, menschlich kommensurable Einfachheit der Satzstruktur
(»Die Magd des Herrn«), etwa im contrapunctus simplex (dieser findet sich bezeichnen-
derweise auch oft bei der Nennung Christi (»Geboren aus Maria, der Jungfrau«),
2. eine hervorgekehrte Klangsensibilität, nicht selten mit harmonisch auffallenden Wen-
dungen (»Denn er hat Großes [ein Wunder] an mir getan«),
3. eine aus der menschlichen Empfindung unmittelbar abgeleitete emotionale Tongebung
(so, wie der Mensch vertrauensvoll mit seiner Mutter spricht), was oft mit einer hohen
Empfindung, zu der die Person und das Bild Mariens Anlass geben, korreliert,5
4. eine ausgesprochen schöne Musik (»Tota pulchra es«),
5. eine edle, nicht selten liedartige, leicht nachvollziehbare melodische Erfindung (»Ora
pro nobis«), schließlich
6. eine Vielzahl von semantisch interpretierbaren Figuren, Zeichen, Symbolen und immer
wiederkehrenden musikalischen Topoi.
Diese Merkmale finden sich übrigens nicht nur in Vertonungen eigentlicher Marientexte,
sondern auch in anderen Textzusammenhängen, die nur partiell auf Maria Bezug nehmen.
Eine speziell auf das 19. Jahrhundert bezogene Untersuchung von Formen musikalischer
Marienverehrung bietet sich in mehrfacher Hinsicht an, gilt es doch allgemein als das ›ma-
rianische Jahrhundert‹:
– Im Jahr 1854 beendet der ›Romantiker auf dem Papstthron‹, Pius IX., mit dem Dogma
von der Unbefleckten Empfängnis (der Immaculata Conceptio) und der Miterlöserin
(der Corredemptrix) ex cathedra eine langwierige kontroverse Diskussion innerhalb der
katholischen Kirche. Die Reaktionen darauf vonseiten der evangelischen Theologie
waren ambivalent,6 wie auch auf die bereits unter Pius VII. und später unter Leo XIII.
intensivierte Marienverehrung (Enzykliken zur Förderung des Rosenkranzgebets in
den 1880er und 1890er Jahren;7 Marianische Kongresse seit 1895).
5 Vgl. Heinrich M. Köster, »Die marianische Spiritualität religiöser Gruppierungen«, in: Handbuch der
Marienkunde, hrsg. von Woldfang Beinert und Heinrich Petri, Bd. 1, 21996, S. 567– 632, hier: S. 624.
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– Bis6ins 19. Jahrhundert7hinein werden im kirchenpolitischen Kontext »mit Hilfe theo-
logischer Konklusionen immer mehr Privilegien Marias spekulativ erschlossen«.8
– Zwischen8Aufklärung und Dogmatismus, Romantik und Restauration und im Zuge
der Liberalisierung religiösen Lebens kommt es zu vielfältigen Formen kirchlich-
liturgischer und außerliturgischer, privater Marienverehrung (Marienerscheinung von
Lourdes 1858, Wallfahrten).
– In der Literatur der Romantik, vor allem bei Novalis und Eichendorff, entsteht ein
neues Marienbild, eine »große poetische Faszination der Marienfigur«, eine »Lyrik, die
eine unmittelbare Anrede Marias, ein direktes persönliches Verhältnis des Künstlers
zu dieser himmlischen Frau gestalten konnte.«9
– Die bürgerliche Musikkultur, die weitreichende funktionale Ausweitung älterer und
neuerer geistlicher Musik (Kirchenkonzerte, Kunstreligion) sowie die Emotionalisierung
und Liberalisierung des religiösen Lebens auf der Basis einer sich neu entwickelnden
Volksfrömmigkeit zeitigten ein vielfältiges Prisma von Marien-Kompositionen aller
vokalen und instrumentalen Besetzungen.
Dies alles gilt nicht nur für den katholischen Bereich, sondern eingeschränkt auch für
den evangelischen. Schon Luther wollte die musikalisch-liturgische Marienverehrung
begrenzen, aber nicht grundsätzlich abstellen. Nach einer langzeitlich folgenden protes-
tantischen Ablehnung ausgeprägter katholischer Mariologie, die als Verdunkelung des
einzigartigen Wirkens Christi galt (»solus Christus, sola fides /gratia, sola scriptura«), er-
fuhr die Marienverehrung unter dem Eindruck antirationalistischer katholischer Mystik
im Zeitalter der Romantik auch in evangelischen Kreisen eine Wiederbelebung. (Herder,
Marienpredigt 1773; Schleiermacher, Weihnachtsfeier, 1806; Novalis, Gedichte; Ludwig Feu-
erbachs marienfreundliche Einstellung10). Allerdings ereignete sich »der Durchbruch zu
einem neuen [Marien-]Verständnis nicht auf theologischer Seite, sondern im künstlerisch-
literarischen Bereich«. Die bereits angedeutete anthropologische Komponente spielte da-
bei keine geringe Rolle. Die »Linie rein menschlich-religiöser Wertung Marias als eines
mütterlichen Symbols setzte sich [auch] außerhalb der evangelischen Kirche fort«.11 Wäh-
rend manchem der Glaube an Maria als Idealisierung des weiblichen Geschlechts er-
schien,12 sahen andere diesen Glauben als notwendiges Stück deutscher Frömmigkeit und
betrachteten die Entfernung der Marienbilder aus den evangelischen Kirchen als »ratio-
6 Vgl. hierzu Gottfried Maron, »Die Protestanten und Maria«, in: Was geht uns Maria an?, hrsg. von
Elisabeth Moltmann-Wendel, Hans Küng und Jürgen Moltmann, Gütersloh 1991, S. 60 –71.
7 »[…] wie deshalb niemand zum Vater im Himmel kommen kann als durch den Sohn, so ähnlich
kann niemand zu Christus kommen als durch die Mutter.« (Enzyklika Octobri mense, 1891); vgl. Delius,
Geschichte, S. 263.
8 Herbert Vorgrimler, Neues Theologisches Wörterbuch, Freiburg i.Br. 2000, S. 403.
9 Karl-Josef Kuschel, »Mater Dolorosa: Maria als Befreiungsfigur in der Literatur des 20. Jahrhunderts«,
in: Was geht uns Maria an?, S. 161–183, hier: S. 162f. Die Grundlage für diesen Aufsatz bildet desselben
Verfassers umfangreiche Studie »Maria in der deutschen Literatur des 20. Jahrhunderts«, in: Handbuch
der Marienkunde, hrsg. von Wolfgang Beinert und Heinrich Petri, Regensburg 1984, S. 664 –718.
10 Vgl. Delius, Geschichte, S. 302.
11 Maron, »Die Protestanten«, S. 65f.
12 Vgl. Delius, Geschichte, S. 301.
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nalistische Barbarei« (Ernst Wilhelm Hengstenberg, 1855). So kann man bei einer ganzen
Reihe von Marien-Kompositionen aus der Feder evangelisch getaufter Musiker von einer
diesbezüglich speziellen konfessionellen Identität kaum mehr sprechen. Mehrere evange-
lische Komponisten schrieben ohnehin für die katholische Kirche. Darüber hinaus war das
frühe 19. Jahrhundert die große Zeit der Konversionen (Nazarener, Rom-Pilger).
Die Aufwertung der Mutter Christi innerhalb des Heilsgeschehens gleichsam zur Mut-
ter der Menschheit mündet dann im 20. Jahrhundert geradezu folgerichtig in eine politische
Aufbruchsbewegung, in der Maria zu einem Sinnbild für christliche und soziale Gerech-
tigkeit (wie in Polen), zu einem Befreiungssymbol (wie in Lateinamerika) wurde. Und
innerhalb der emanzipatorischen feministischen Bewegung stieg Maria, als Gegenentwurf
zur »christlichen Männersymbolik«, gar zur »heimlichen Göttin im Christentum« auf.13
Die Wurzeln dieser extremen Anschauung finden sich aber bereits im 19. Jahrhundert. Die
Reaktion auf die neuere Entwicklung blieb nicht aus: 1950 wurde das Dogma von der leib-
lichen Aufnahme Mariens in den Himmel verkündet. Im marianischen Jahr 1987 erschien
die Enzyklika Redemptoris Mater, die sich auf die traditionelle Frömmigkeit in Demut und
Innerlichkeit bezieht und in der Maria wieder als Vorbild »für vorbehaltlose Hingabe der
Liebe, grenzenlose Treue und unermütlichen Einsatz« erscheint. – So viel zur geistes-
geschichtlichen Grundlage des anstehenden Forschungsprojekts, auf der die stilistische
Vielfalt von Marien-Kompositionen letztlich auch beruht.
Das Textrepertoire der Marien-Musik des 19. Jahrhunderts ist weit gefächert, wenn man
auch das Kirchenlied, das volkstümliche ein- und mehrstimmige weltliche Lied sowie pro-
fane Kompositionen mit gelegentlicher oder auch nur latenter Bezugnahme auf die himm-
lische Mutter (etwa das Gebet in der Oper) hinzurechnet, und das wird man müssen, da
die Interdependenzen zwischen den Gattungen augenscheinlich sind. Das sakrale, liturgi-
sche Textrepertoire dagegen scheint relativ begrenzt zu sein. Sieht man einmal von den
großformalen Magnificat- und Stabat mater-Vertonungen sowie den ähnlich dimensio-
nierten Litaneien und litanei-ähnlichen Hymnen mit ihren eigenen poetischen Strukturen
ab (sie erfordern ohnehin eine gesonderte Betrachtung), so sind es vor allem die drei Anti-
phonen Ave Regina coelorum – ave Domina Angelorum, Regina coeli und Salve Regina (nur sel-
ten dagegen Alma redemptoris Mater), ferner der Hymnus Ave maris stella sowie natürlich
das Ave Maria, die sich immer wieder finden. Sie alle enden mit einem oder mit mehreren
Bittversen, mit denen Maria als Fürbitterin angesprochen wird, in denen also der inhalt-
liche Sprung von der eigentlichen Marienverehrung zum persönlichen Anliegen erfolgt,
das heißt, die Beziehung zum Beter als conclusio des Ganzen vollzogen wird. Zumindest in
vielen Fällen dürfte dies den eigentlichen Motivationskern für die Komposition und deren
Rezeption in der musikalischen Praxis darstellen, wobei die Distanz zwischen der ver-
ehrten Gottesmutter und dem in weltlichen Niederungen befangenen Menschen, der da
betet, unterschiedlich groß dargestellt und demzufolge auch mit mehr oder weniger gra-
vierenden satzstilistischen Unterschieden symbolisiert werden kann. Es entstehen also hier
recht divergierende Marienbilder; auf die Parallelität zu den kunstgeschichtlichen Marien-
Darstellungen sei hier nur hingewiesen.
13 Elisabeth Moltmann-Wendel, in: Vorwort zu Was geht uns Maria an?, S. 7f.
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Besonders ausgeprägt ist der persönliche Gebetscharakter in dem von allen Texten am
meisten vertonten Ave Maria, sofern es sich nicht um spezielle liturgische Gesänge (etwa
Offertorien) handelt, die lediglich die Verkündigungsworte des Engels beinhalten. Allein
schon die Eingangspartie, die Ave-Anrufung durch den Engel, die, mit ihren vielfältigen,
meist außergewöhnlichen, der kompositorischen Phantasie keine Grenzen setzenden Struk-
turen, zur Öffnung der Gebetsbeziehung des Gläubigen zur Gottesmutter wird, erfordert
ein spezielles analytisches und interpretatorisches Augenmerk.14 Auch das Stabat Mater
schließt an das Bild der trauernden Gottesmutter unter dem Kreuz (Vers 1–8) in der litur-
gischen Fassung (für das Fest Septem dolorum) zwei Bittstrophen (Vers 9–10) und in der
freieren Verwendung acht weitere Strophen an (Vers 11–18), in denen das Leiden Christi
und Mariens ganz in den persönlichen Erlebnisbereich des Beters transferiert wird, bevor
sich dieser in den letzten beiden Strophen (Vers 19–20) dann direkt an Christus wendet.
Auch der allein den Worten Mariens vorbehaltene, also ohne eine Bittstrophe versehene
Text des Magnificat trat im 20. Jahrhundert aus dem Sinnkreis reiner Marienverehrung
heraus und diente der feministischen Befreiungstheologie als Beispiel für die Aufwertung
Mariens zur selbständigen Person, die nicht immer nur für etwas anderes steht.15
Somit bietet das 19. Jahrhundert ein reiches Spektrum von Formen musikalischer
Marienverehrung:
– von einfacher kirchlicher Gebrauchsmusik bis zu hochartifiziellen Arbeiten,
– von streng liturgischen Stücken bis zu den der Volksfrömmigkeit verpflichteten Ver-
tonungen,16
– von Vertonungen mit relativ beschränktem Ausdrucksbereich bis zu hochexpressiven
Kompositionen,
– von Vertonungen im ideologischen Bannkreis des Cäcilianismus bis zu solchen mit
künstlerischer Überhöhung oder gar Negierung reformerischer Vorgaben,
– von schlichten musikalischen Bittgebeten bis zu weihevollen Andachtsstücken,
– von persönlichen bis öffentlichen musikalischen Marien-Gebeten,
– von Kompositionen mit mehr oder weniger unverbindlichem Wort-Ton-Verhältnis bis
zu stringenten musikalischen Textausdeutungen,
– von Kompositionen für A-cappella-Chor oder begleitete Solostimme bis zu regelrech-
ten Konzertarien, nicht selten im Stile von Opernarien.
In dieses Spektrum differierender musikalischer Marienbilder fügen sich Arbeiten sowohl
katholischer als auch evangelischer Komponisten mit oft recht unterschiedlichen eigenen Bei-
trägen. Nur einige, zumeist unbekanntere charakteristische Beispiele seien hier angeführt:
Unter den 1808/09 entstandenen sechs Canzoni per 4 voci alla capella von E. T. A. Hoff-
mann17 befindet sich ein Ave maris stella (Nr. 1), ein Salve Regina (Nr. 6) und eine mit »O
Sanctissima, o piissima« beginnende Komposition (Nr. 5). Es sind sehr persönliche, einen
14 Vgl. Kirsch, »›Ave Maria‹«.
15 Vgl. hierzu vor allem: Kuschel, »Mater Dolorosa«, S. 181f.
16 Was die Volksfrömmigkeit in der musikalischen Marienverehrung angeht, sei verwiesen auf: Johannes
Hoyer, Der Priestermusiker und Kirchenmusikreformer Franz Xaver Haberl (1840 –1910) und sein Weg zur
Musikwissenschaft, Regensburg 2005, hier Kap. II , 5.
17 E. T. A. Hoffmann, Musikalische Werke, hrsg. von Gustav Becking, Bd. IV, 1, Lippstadt o. J.
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gewissen Mystizismus nicht verleugnende, an die Gottesmutter gerichtete Gebete der
Hoffnung und des Dankes, wohl nicht für gottesdienstliche Gelegenheiten geschrieben.
Vielmehr betet mit dieser ausgesprochen schönen Musik ein Mensch (nicht ein Mann der
Kirche) in seiner eigenen musikalischen Sprache (und nicht in einer von alters her sanktio-
nierten und kodifizierten Sprache der Kirche) zur vermenschlichten Gottesmutter.18
Von Felix Mendelssohn Bartholdy kennen wir, neben einem Deutschen Magnificat
(op. 69 Nr. 3, 1847), drei groß angelegte Marienkompositionen: ein Ave maris stella in Es
(1828)19 und ein Salve Regina in Es (1824),20 beide für Solo-Sopran und Orchester bzw.
Streichquintett, im Stile einer virtuosen Konzertarie (Ave maris stella) bzw. einer Opernarie
(Salve Regina), sowie ein Ave Maria in A (op. 23 Nr. 2, 1830)21 für Soli und achtstimmigen
gemischten Chor. Dieses geradezu nazarenischen Geist atmende Ave Maria vermittelt ein
romantisches Frömmigkeitsgefühl und steht, trotz seines repräsentativen musikalischen
Erscheinungsbildes, für die Volksfrömmigkeit eines gläubig Betenden; es ist eine Musik
zum ›Katholischwerden‹, wie es damals verschiedentlich hieß.22
Das vierstimmige Salve Regina mit Orgel (op. 13) von Moritz Hauptmann23 von 1822 ist
ein im Ganzen schlichtes Bittgebet, das sich strukturell an den alten, sachlichen Kirchen-
stil anlehnt, mit homophoner Deklamation und imitatorischen Abschnittsinitien sowie
momentanen melodischen und vor allem harmonischen Textausdeutungen (»Ad te suspi-
ramus«, »clamamus«, »lacrimarum valle«).
Die sechs Salve Regina-Vertonungen über den lateinischen Text von Franz Schubert (in
F: D 27 und D 223; in B: D 106 und D 386; in A: D 676; in C: D 811)24 aus den Jahren 1812
bis 1824 – daneben gibt es noch eine Vertonung (in F: D 379) über den deutschen Text
eines niederösterreichischen Wallfahrerliedes – weisen nicht nur unterschiedliche Beset-
zungen auf (eine für Männerchor, eine für gemischten Chor, vier für Solostimme und
Instrumente). Sie lassen auch den allmählichen stilistischen und ausdrucksästhetischen
Lösungsprozess Schuberts erkennen von der Wiener Klassik mit ihrem im Ganzen textbe-
zogen unverbindlichen Ausdruck (D 223 und D 27) über einen dem Bild der Gottesmutter
adäquaten, ausgesprochen schönen Stil mit verhaltener Textausdeutung (D 676) bis hin zu
einer geradezu expressiven, von pochenden Orchestertriolen unterstützten flehentlichen
Bitte der Menschheit (D 106).
18 Zu einer ausführlichen Analyse dieser sechs Kompositionen vgl. Winfried Kirsch, »›Wahrhaft from-
mer Sinn und Selbstverleugnung‹. E. T. A. Hoffmanns Canzoni per 4 voci alla Capella«, in: Studien zur
Kirchenmusik im 19. Jahrhundert. Friedrich Wilhelm Riedel zum 60. Geburtstag, hrsg. von Christoph Helmut
Mahling, Tutzing 1994, S. 13–34.
19 Felix Mendelssohn Bartholdy, Ave maris stella in Es-Dur op. 90, Stuttgart: Carus-Verlag 1996, CV
40.797/00.
20 Felix Mendelssohn Bartholdy, Salve Regina in Es-Dur, Stuttgart: Carus-Verlag 1980, CV 40.798/00.
21 Felix Mendelssohn Bartholdy, Ave Maria, in: Kirchenmusik, Bd. 1: Chorwerke mit Orgelbegleitung, Nr. 2,
Frankfurt a.M. u. a.: Edition Peters Nr. 1770a.
22 Vgl. Winfried Kirsch, »Zur Kirchenmusik Mendelssohn Bartholdys«, in: Hamburger Mendelssohn-
Vorträge, hrsg. von Hans-Joachim Marx, Hamburg 2003, S. 45– 60.
23 Moritz Hauptmann, Salve Regina op. 13, Stuttgart: Carus-Verlag 1988, CV 70.000/ 20.
24 Franz Schubert, Salve Regina-Vertonungen, Stuttgart: Carus-Verlag 1994 –1997, CV 70.54–57/03
und 40.149/40.
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Ein Salve Regina (Hymne an die heilige Jungfrau)25 von Otto Nicolai in einer Bearbeitung
für Sopran und Instrumente (op. 39) bietet eine recht liebliche Musik, in der das musika-
lische Bild der Gottesmutter mit einer instrumentalen Terzen- und Sexten-Girlande um-
geben ist. Das 1822 entstandene Regina coeli für fünfstimmigen Chor und Orchester von
Ignaz Schnabel26 ist ein noch ganz der Wiener Klassik verbundener volkstümlich festlicher
Jubelgesang zu Ehren der glorreichen Mutter Christi.
Unterschiedliche musikalische Marien-Bilder zeichnen auch die drei Marien-Komposi-
tionen von Josef Gabriel Rheinberger aus: 1. ein Ave Regina coelorum in Des für gemischten
Chor op. 140 Nr. 4 (um 1880),27 ein sehr klangvolles Stück in Mendelssohn-Tradition –
2. ein Ave Maria in a für gemischten Chor op. 176 Nr. 9 (1893)28 mit einer sehr farbigen,
Bruckner-ähnlichen, chromatisierten Harmonik – und im Gegensatz hierzu 3. ein Ave
maris stella in D op. 171 Nr. 4a (1891),29 ein Duett für Sopran, Alt und Orgel über eine
volksliedhafte Melodie. Hier entsteht geradezu das Bild zweier vor einem Marien-Altar
betender, einfacher Menschen (vgl. die Bild-Parallelen in der Malerei). Antonín Dvo$ák
schrieb 1877 als op. 19 ein Ave Maria in F für tiefe Stimme und Orgel sowie 1879 ein
Ave maris stella in g,30 in denen sich schlichte, liedartige Melodik mit ausdruckshafter
Innerlichkeit verbinden.
In die gleiche Kategorie ist ein Ave Maria in F für Solostimme und Begleitung (1862)
von Peter Cornelius einzuordnen,31 das mit der bezeichnenden Anweisung »Sehr ruhig,
nur innerlich stark bewegt« versehen ist. Die sehr einfache, in großen Notenwerten sich
bewegende Singstimme über breiten Begleitakkorden beginnt, gleichsam schon gattungs-
typisch, mit mehrfachen, jeweils von Fermaten unterbrochenen Ave-Anrufungen.
Auf gleicher stilästhetischer Ebene bewegt sich ein vierstimmiges Ave Maria in D (op. 8b
Nr. 5) des Cäcilianers Ignaz Mitterer:32 ein schlichter, abschnittsweise gegliederter Satz für
die Liturgie mit einer dreifachen, jeweils von Fermaten unterbrochenen Ave-Anrufung,
die sich zudem anfänglich durch eine auffallende Harmoniefolge D-H-e-A-D auszeichnet.
Die in Frage kommenden Beiträge von Johannes Brahms scheinen nun doch deut-
licher auf die evangelische Konfession hinzudeuten. Sein Regina coeli in F op. 37 Nr. 3 für
25 Otto Nicolai, Salve Regina. Hymne an die Heilige Jungfrau op. 39 für Sopransolo, Violine und Orgel
bearbeitet von Joseph Messner, Verlag von Anton Böhm & Sohn, Augsburg o. J., 8316.
26 Ignaz Schnabel, Regina coeli in C-Dur für 2 Diskant, Alt, Tenor, Bass, Streichquartett, 2 Oboen, 2 Hör-
ner, 2 Trompeten, Pauken und Orgel, herausgegeben von Rudolf Walter (= Silesia cantat 9), Dülmen:
A. Laumannsche Verlagsbuchhandlung 1975.
27 Josef Gabriel Rheinberger, Ave Regina coelorum in Des-Dur op. 140 Nr. 4, Stuttgart: Carus-Verlag
1982 CV 50.140/40.
28 Josef Gabriel Rheinberger, Ave Maria in a-Moll op. 176 Nr. 9, Stuttgart: Carus-Verlag 1994, CV
50.176/50.
29 Josef Gabriel Rheinberger, Ave maris stella in D-Dur op. 171 Nr. 4a, Stuttgart: Carus-Verlag Carus
1994, CV 50.171/ 40.
30 Antonín Dvo$ák, Vier geistliche Stücke, Stuttgart: Carus-Verlag 1988, CV 40.769/00.
31 Peter Cornelius, Ave Maria in F-Dur, in: Ave Maria. Vokalalbum mit Vertonungen aus dem 16. bis
20. Jahrhundert, für 1– 4 Singstimmen und Klavier, Mainz: Schott 1995, ED 8311, S. 151f. (leider ohne
Kritischen Bericht).
32 Ignaz Mitterer, Ave Maria in D-Dur op. 8b Nr. 5, Altötting: Verlag Alfred Coppenrath o. J., A 162.
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Frauenchor (1866) ist ein Jubelgesang (Alleluja) im Al fresco-Stil ohne partikulare Text-
ausdeutung, gleichsam das Gebet einer Gemeinde zu Maria in der Gloriole. – Sein ebenfalls
in F gesetztes Ave Maria33 für Frauenchor und Orchester op. 12 (1861) stellt ein Weihnachts-
idyll im Dolce-Kolorit und 6/8-Takt dar. – Die sieben Marienlieder für gemischten Chor
op. 22 (1859) sind volkstümliche geistliche Lieder, sozusagen säkularisierte geistliche Musik.
Franz Liszt, der große Bearbeiter eigener Werke,34 schrieb – neben einem homophonen,
in kleinen Abschnitten strukturierten Salve Regina in F-Dur für gemischten Chor – zwei Ave
Maria für gemischten Chor und Orgel: eines in D (1869) – ein relativ einfacher, strophischer
Satz, gleichsam eine Musik wie eine Meditation vor einem schönen Marienbild – und eine
andere Vertonung in A bzw. B (in zwei Fassungen von 1846 und 1852), diesmal ein kunst-
voller, auf Textdetails eingehender, hochgradig klangsensibler Satz, der geradezu ein mys-
tisches Erlebnis zum Ausdruck bringt. Außerdem sind hier anzuführen ein fantasieartiges
Ave Maria in E für Frauenstimme(n) und Orgel (Sposalizio) von 1883 (eine ›vokale‹ Bearbei-
tung des Klavierstücks unter gleichem Titel aus den Années de pèlerinage II, Nr. 1, von 1858)
sowie eine Ave maris stella-Vertonung in G für gemischten Chor und Orgel (ca. 1865), ein
nahezu einthematisches Stück im Charakter einer kontemplativen Musik.35
Nur pauschal erwähnt seien hier die in Frage kommenden Marien-Motetten und Solo-
stücke von Anton Bruckner, weihevolle Andachtsstücke mit hochexpressiver Versenkung
in das Heiligtum Maria. − Ebenfalls nur hingewiesen sei auf eine Reihe von Solostücken
unter dem Titel Ave Maria über zum Teil freie Marientexte, u. a. von Cherubini, Donizetti,
Verdi (Dante-Text), Luigi Luzzi (op. 80) und Heinrich Marschner (op. 115)36.
Aus der bis heute kaum überschaubaren Reihe nicht unmittelbar dem kirchlichen Be-
reich zuzurechnender Texte musikalischer Marienverehrung seien hier abschließend nur
drei Kuriosa genannt:
1. Ein vierstrophiges Bittgebet O sanctissima, o piissima dulcis virgo Maria. Es findet sich
in einem evangelischen Gesangbuch (Sizilien vor 1789) und hat zur Grundlage ein altes
sizilianisches Schifferlied, das in Herders 2. Auflage (1807) seiner Stimmen der Völker mit
Text und Melodie (die identisch ist mit dem bekannten Weihnachtslied »O du fröhliche«)
mitgeteilt wurde. Davon gibt es eine Beethoven zugeschriebene Fassung für 2 Soprane,
Bass und Klavier (WoO 157 Nr. 4).37 Den Text vertonten mit anderen Melodien außerdem:
33 F-Dur scheint in dem gesamten Repertoire der Marien-Kompositionen im 19. Jahrhundert eine bevor-
zugte Tonart zu sein.
34 Vgl. Dorothea Redepenning, Das Spätwerk Franz Liszts. Bearbeitungen eigener Kompositionen (= Ham-
burger Beiträge zur Musikwissenschaft 27), Hamburg 1984.
35 Die genannten mehrstimmigen Kompositionen sind aufgenommen in Franz Liszt, Zwölf Stücke für
gemischten Chor und Orgel, Stuttgart: Carus-Verlag 1984, CV 40.171/00. Eine Fassung für Männerchor
des Ave maris stella in: Zwölf Kirchenchor-Gesänge mit Orgelbegleitung von Franz Liszt, C.F. Kahnt o. J.,
1440/1-14. – Das Ave Maria in E sowie die Fassungen des Ave Maria in D und des Ave maris stella für
eine Singstimme und Orgel in: Franz Liszt, Sechs Stücke für Mezzosopran oder Alt und Tasteninstrument,
Stuttgart: Carus-Verlag 1977, CV 40.172.
36 Veröffentlicht in: Ave Maria. Vokalalbum.
37 Ein ebenso als Sicilianisches Schifferlied bezeichneter, anonymer vierstimmiger Satz O Sanctissima
findet sich in: Zwölf vierstimmige Gesänge älterer Meister für Sopran, Alt, Tenor und Baß. Nach römischen
Handschriften und anderen Quellen zum Gebrauche für Dilettanten in die jetzt üblichen Notenschlüssel gesetzt
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wie bereits erwähnt, 1808 E. T. A. Hoffmann und 1879 Antonín Dvo$ák (für Alt, Bariton
und Orgel).38
2. Ein als Canto Popolare Toscano bezeichnetesO Sanctissima Vergine von Luigi Gordigiani
(1806 –1860).39 Diese einmal für Solostimme und Klavier und einmal für Mezzosopran,
Bariton und Klavier vertonte italienische Dichtung führt uns eine Beterin vor, die Maria
bittet, ihren Liebsten vor dem Tode zu bewahren, und dafür gelobt, der Gottesmutter
einen Ring und einen schönen Korallenschmuck zu opfern und zudem jeden Sonntag eine
Kerze anzuzünden.
3. Ein für Männerchor und für gemischten Chor verfasstes vierstimmiges Chorlied
Es will das Licht des Tages scheiden – Ave Maria aus den 1890er Jahren von Karl May, dem
bekannten Schriftsteller, Lehrer, Organisten, Männerchorleiter und Hochstapler. Die
erste und dritte Strophe dieses Liedes wird in Winnetou III von deutschen Siedlern in der
Wildnis vom Berge herab zur Abendstunde, von einem Kirchenglöckchen begleitet, gesun-
gen. Es ist die Sterbeszene des Häuptlings der Apatschen, der sich durch dieses Lied kurz
vor seinem Tod noch zum christlichen Gott bekennt.40 Diese Komposition ist noch ein-
mal ein schönes Beispiel für die interkonfessionelle Marien-Verehrung im 19. Jahrhundert.
May schreibt in seiner Autobiographie Mein Leben und Streben hierzu:
Ich habe der katholischen Kirche für die hochsinnige Gastfreundlichkeit, die sie mir,
dem Protestanten, vier Jahre lang [nämlich während seines Aufenthaltes im Zuchthaus
Waldheim, 1870–1874, wo er im katholischen Gottesdienst die Orgel spielte] erwies,
durch ein einziges Ave Maria gedankt, das ich für meinen Winnetou dichtete.41
Es ist wohl einsichtig geworden, dass die sehr unterschiedlichen marianischen Vertonungen
nicht nur verschiedenen Gelegenheiten, speziellen Kompositionsaufträgen und wegwei-
senden theologischen Vorgaben verpflichtet sind, sondern auch und – was natürlich noch
genauer durchzuanalysieren wäre − vor allem auf verschiedenen, durchaus möglichen
Sichtweisen Marias beruhen, Sichtweisen, die auch Ausfluss der Phantasie der mehr oder
weniger kirchengläubigen Komponisten sind; denn, wie John McKenzie formuliert: »Das
Marienbild der christlichen Legende, Kunst, Poesie, Musik und Hymnik und sogar der
Theologie ist ein Produkt der Phantasie.«42
und mit Partitur und Zeichnungen der Anfangsbuchstaben versehen von H. K[ästner], Hannover: Buchdru-
ckerei Fr. Culemann 1846. – Freundliche Mitteilung von Herrn Prof. Dr. Friedrich Wilhelm Riedel,
Sonthofen.
38 Die Komposition von Beethoven in: Ave Maria. Vokalalbum, S. 41ff.; Dvo$áks Stück in: Vier geistliche
Stücke, S. 18–22.
39 In: Ave Maria. Vokalalbum, S. 83– 86.
40 Karl May,Winnetou, Bd. 3; zitiert nach AusgabeWien: Tosa Verlag. Eine vollständige Veröffentlichung
dieser und anderer Kompositionen Karl Mays in: Hartmut Kühne und Christoph F. Lorenz, Karl May
und die Musik, Bamberg-Radebeul 1999. Eine CD-Einspielung der Kompositionen bei Motette CD 50741,
2003.
41 Zitiert nach Andreas Weber, im Begleitheft zu der CD, ebd., S. 22f.
42 John McKenzie, »Die Mutter Jesu im neuen Testament«, in: Was geht uns Maria an?, S. 23– 40, hier:
S. 36.
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»Musikalisches Erbe im digitalen Zeitalter« – unterschwellig klingt in diesem Symposions-
titel die Erwartung an, unsere Sicht des musikalischen Erbes bzw. unser Umgang damit
sei in einem sogenannten ›digitalen Zeitalter‹ eine andere als im ›Zeitalter des Buches‹.
Dabei geht es nicht um die Frage, ob die neuen Medien im gesamtgesellschaftlichen oder
im kulturellen Gefüge ähnlich tiefgreifende Veränderungen bewirken wie seinerzeit etwa
die Einführung des Buchdrucks oder die Erfindung der Schnellpresse, sondern hier ist die
Veränderung der spezifischen Sichtweisen und Methoden unserer historischen Disziplin
zu thematisieren – eine Veränderung, die Folgen für die Erkenntnis unseres Gegenstandes
Musik, aber auch für die Art der Vermittlung dieser Erkenntnis hat.
Man muss zugeben, dass die Musikwissenschaft beim Einsatz der ›neuen Medien‹ jenen
geisteswissenschaftlichen Disziplinen, die sich mit Sprache oder Sprachen im weitesten
Sinne befassen, deutlich hinterherhinkt. Dies mag insofern von Vorteil sein, als die über-
triebene Euphorie, die mit den digitalen Techniken anfangs verbunden war, inzwischen
weitgehend abgeklungen ist und man sich nun auf ›bleibende Werte‹ konzentrieren kann.
Die Ursachen für diese ›Verspätung‹ liegen aber nicht allein in dem konservativen Grund-
zug unseres Faches, sondern sie hängen wesentlich mit unserem Gegenstand und dessen
Problemen zusammen.
Musik gilt zwar ebenfalls als Sprache, aber sie beruht auf einem eigenen, historisch sich
wandelnden Zeichensystem, das wiederum Elemente der Schriftsprache einbezieht – z.B.
in Form unterlegter Gesangstexte oder verbaler Anweisungen in einer Partitur. Die Viel-
schichtigkeit des musikalischen Zeichensystems, das den eigentlichen Notentext, aber auch
die Bereiche Dynamik, Artikulation, Phrasierung, Agogik, Tempo oder gar editorische
1 Die Durchführung dieses Symposions war möglich durch die freundliche Unterstützung der Fritz
Thyssen Stiftung, der an dieser Stelle sehr herzlich für ihre Förderung gedankt sei. Ebenso gilt ein
Dank der Fachgruppe Freie Forschungsinstitute in der Gesellschaft für Musikforschung sowie Herrn
PD Dr. Andreas Waczkat (Rostock), mit dem gemeinsam die Idee zu diesem Symposion entstand und
dessen Ideen mit in die Konzeption des Symposions eingingen.
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Auszeichnungen umfasst und in vieler Hinsicht – etwa bei der Dynamik – keine eindeu-
tige, sondern nur eine Verhältnisbezeichnung darstellt, entzieht sich einer Zerlegung in
kleinste Bestandteile, wie dies beim geschriebenen Text – vereinfacht gesagt – etwa ein Al-
phabet leistet. So ist z.B. eine durchstrichene Achtelnote je nach musikalischem oder histo-
rischem Umfeld rhythmisch völlig unterschiedlich zu interpretieren.
Es ist daher kaum verwunderlich, dass das Phänomen Musik eine Codierung immer
nur unter Ausschluss von Teilbereichen zuließ, wie im bekannten MIDI-Code, der vor-
nehmlich die Klangkomponente erfasst, aber Unterscheidungen in der Notation – z.B. von
Enharmonik – außen vor lässt. Auch die Kompatibilitätsprobleme der diversen Notations-
programme haben hier eine wesentliche Ursache.
Das vor vierzig Jahren an der Stanford University begründete Center for Computer
Assisted Research in the Humanities (CCARH) hat sich über Jahrzehnte mit den Proble-
men der ›Repräsentation‹ von Musik in verschiedensten sprachlichen oder anderen Codes
befasst, und das 1997 von Eleanor Selfridge-Field unter dem bezeichnenden Titel Beyond
MIDI veröffentlichte Handbook of Musical Codes2 ist heute so etwas wie die Bibel derjenigen,
die sich um eine ›datenverarbeitende‹ Erfassung musikalischer Phänomene bemühen. Nur
durch solche Versuche, Musik in einem umfassenden Sinne in einer anderen, d.h. ma-
schinell verarbeitbaren Beschreibungssprache abzubilden, wird der selektierende Zugriff
auf musikalische Einzelphänomene möglich. Codes wie Humdrum, MuseData oder das
noch junge MusicXML sind zwar letztlich nur Beschreibungssprachen, die einer Rück-
übersetzung ins Notenbild oder in Klang erst wieder bedürfen,3 sie sind durch ihre Struk-
turierung und durch eine in jüngerer Zeit immer stärkere Berücksichtigung semantischer
Konzepte aber grundsätzlich offen für die Verwertung in unterschiedlichsten Zusammen-
hängen und damit ideal für den Austausch oder die dauerhafte Speicherung von Daten.
Nicht mit rasch veraltenden proprietären Programmen wird also langfristig wissenschaft-
lich gearbeitet werden können, sondern mit solchen offenen, teils sogar als Standard eta-
blierten Codes, die zugleich eine Vielzahl von analytischen Zugängen zum Phänomen
Musik eröffnen.
Warummündet die Entschuldigung für die ›Verspätung der Musikwissenschaft‹ in diese
vielleicht als sehr speziell empfundenen Details? Ich denke, langfristig werden uns gerade
die Bemühungen um offene und dauerhafte Beschreibungssprachen, die – von uns Musik-
wissenschaftlern leider kaum wahrgenommen – längst auch im Bereich der Literatur ge-
nutzt werden, in ganz praktischer Weise zugute kommen.4 Um nur ein Beispiel zu nennen:
Als Editor bewundere ich z.B. digitale Editionen im Textbereich, die Varianten mühelos
2 Eleanor Selfridge-Field, Beyond MIDI . Handbook of Musical Codes, Cambridge und London 1997.
3 Vgl. die Abschnitte 26 und 27 im vorstehend genannten Buch (S. 375– 447) bzw. Michael Good,
»MusicXML for Notation and Analysis«, in: The Virtual Score. Representation, Retrieval, Restoration, hrsg.
von Walter B. Hewlett und Eleanor Selfridge-Field (= Computing in Musicology 12), Cambridge 2001,
S. 113–124.
4 Vgl. z.B. die früher auf SGML und nun auf XML beruhenden Codierungen der Text Encoding Ini-
tative (TEI), http://www.tei-c.org 5.1.2006; vgl. auch Winfried Bader, »Was ist die Text Encoding Initia-
tive (TEI)?«, in: Computergestützte Text-Edition, hrsg. von Roland S. Kamzelak (= Beihefte zu editio 12),
Tübingen 1999, S. 9–20.
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separat oder im jeweiligen Kontext darstellen.5 Dies ist für digitale Noteneditionen bislang
nur durch Faksimiles oder mit hohem Aufwand möglich – ein entsprechender, Varianten
und ihre Herkunft aufnehmender Code wäre aber Voraussetzung für deren Darstellung im
edierten Text und damit für die Berücksichtigung durch den Musiker – von diversen Such-
oder Analysemöglichkeiten ganz zu schweigen. Dort, wo die Musik also direkt in digital
verarbeitende Prozesse einbezogen ist, stehen wir sicher erst ganz am Anfang wesentlicher
Veränderungen.
Auf der anderen Seite sind Veränderungen in den eher traditionellen Bereichen zu
thematisieren, in denen sich die Musikwissenschaft höchstens im Tempo der Aneignung
technischer Neuerungen, nicht aber grundsätzlich von anderen ›Sprach‹-Wissenschaften
unterscheidet. Die Bemühungen in unserem Fach konzentrieren sich dabei augenblicklich
auf die direkte oder indirekte Erschließung von Quellen oder anderem Datenmaterial,
und ich kann hier jenseits der großen internationalen Unternehmen wie RISM, RILM,
RIPM und der weniger bekannten ikonographischen Variante RIdM nur einige spezielle
Vorhaben stellvertretend nennen. Viele Katalog- oder Datenbank-Projekte erreichen bzw.
bedienen dabei ein Publikum weit über das engere musikwissenschaftliche hinaus und legi-
timieren so auch die investierte Arbeit im Lichte der Öffentlichkeit. Die Göttinger Bach-
Datenbank oder die Salzburger Angebote der Neuen Mozart-Ausgabe etwa sind zunächst
als einfache Recherche-Werkzeuge entstanden, entwickeln sich aber nun nach und nach
zu immer wertvolleren Datenpools für den Wissenschaftler, wenn z.B. in Göttingen jetzt
ausführliche Handschriftenbeschreibungen und Schreiber- oder Wasserzeichenkataloge
ergänzt werden.6 Die Verfügbarkeit über Materialien vom Arbeitsplatz aus wächst und
deren Qualität ebenfalls: Auf das zur Zeit avancierteste Beispiel Schönberg werden wir
zurückkommen;7 neue komponistenbezogene Projekte wie Bach-Digital oder Beethoven-
Digital sind ebenso zu erwähnen wie gattungsbezogene.8 So stellt z.B. die digitale Samm-
lung der Sächsischen Landes- und Universitätsbibliothek zur Zeit fast 25 vollständige
Opernpartituren bereit und macht diese damit z.B. für Schreibervergleiche nutzbar,9 usw.
Doch paradiesische Zustände für den Heimanwender sind wohl auszuschließen: Längst
drängen kommerzielle Unternehmen in diesen Bereich, und wer ein Faksimile nicht bloß
in schlechter Bildschirmauflösung, sondern in arbeitsfähiger Qualität haben möchte, darf
dann wieder mehr oder minder tief in die Tasche greifen. Und von den durch solche
Publikationen aufgeworfenen urheberrechtlichen Problemen, die offensichtlich auch den
Bibliotheken oft nicht bewusst sind, sei hier lieber nicht die Rede.
5 Um nur ein eindrucksvolles Beispiel zu nennen: vgl. Walter Morgenthaler, »Gottfried Kellers Stu-
dienbücher – elektronisch ediert«, in: Jahrbuch für Computerphilologie 5 (2003), S. 43–56.
6 Zum Göttinger Bach-Katalog siehe http://www.bach.gwdg.de 5.1.2006; zur Mozart-Ausgabe: http://
www.nma.at 5.1.2006.
7 Vgl. den Beitrag von Therese Muxeneder; siehe auch: http://www.schoenberg.at 5.1.2006.
8 Vgl. http://www.bachdigital.de. Diese Adresse ist nicht mehr gültig, da das Projekt inzwischen durch
ein völlig neues ersetzt wurde: http://www.bach-leipzig.de/main_deutsch/bibliothek/menu/bachdigital/
start_fr.html 29.1.2007; vgl. http://beethoven.staatsbibliothek-berlin.de 5.1.2006; Ende 2004 eröffnete
auch das Digitale Beethoven-Haus seine Pforten, http://www.beethoven-haus-bonn.de 5.1.2006.
9 Vgl. http://fotothek.slub-dresden.de/digisamm/digisamm.html 5.1.2006.
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Andererseits aber könnte die erleichterte Zusammenschau lokal verstreuter Quellen ge-
rade die musikwissenschaftliche Grundlagenforschung neu beflügeln. Die Idee zu dem Ros-
tocker Projekt zur Schreiberforschung zeigt dies:10 Umfangreiche digitalisierte Bestände
wurden hier Ausgangspunkt für eine systematische Fragestellung, die sicherlich zu den
am schwierigsten lösbaren Aufgaben in diesem Bereich gehört. Und für das, was im angel-
sächsischen Sprachraum Analytical Bibliography genannt wird, also für das »Studium des
gedruckten Buchs als materiellem Objekt«11, d. h. für Forschungen zu Druckgeschichte,
Druckverfahren, Verlagstechniken, verwendeten Materialien oder Hilfsmitteln, zur Ge-
schichte von Verlagen und vielem anderen mehr, bieten solche akkumulierten und gut
nach systematischen Gesichtspunkten durchforstbaren Quellenbestände ebenso ideale Vor-
aussetzungen wie im Bereich der Handschriften z.B. für Fragen nach Kopierpraktiken,
Vertriebswegen oder Notationsgewohnheiten – ein Sachverhalt, den die Fachgruppe Freie
Forschungsinstitute in der Gesellschaft für Musikforschung im zeitlichen Rahmen des
Kongresses in einem Positionspapier deutlich zu machen versucht hat. Durch die Vernetz-
ung des so erworbenenWissens könnte es sogar zu sprunghaften Fortschritten in bestimm-
ten Bereichen der Grundlagenforschung kommen.
Schließlich wird – unter den eingangs genannten Voraussetzungen einer umfassenderen
Codierbarkeit von Musik – auch im Bereich der Edition die Idee der ›offenen Ausgabe‹
weit über bisher denkbare Möglichkeiten hinaus Einzug halten. Digitale Editionsprojekte
fördern durch nachvollziehbare Quellenbezüge die kritische Auseinandersetzung mit dem
vom Editor vorgegebenen Notentext. Wo der Editor Mehrdeutigkeiten der Quellen zu-
geben muss, lassen neue Techniken die Herstellung alternativer Texte, auch unter Berück-
sichtigung von Varianten, zu. Statt Gesamtausgaben mit ehernem Denkmalcharakter in
Zukunft also offene, stets veränderbare Gestalten, d.h. Werke ›im Fluss‹ – eine unbe-
queme, aber wirklich eine erschreckende Vorstellung?
ZumWesen von Hypertext- oder besser Hypermedia-Editionen gehört die Möglichkeit
der Interaktivität, die sozusagen das Lektüre-Steuerrad dem Editor entreißt und dem Leser
(bzw. in der Mediensprache: dem Nutzer) in die Hände gibt. Erkenntnis ist nicht auf
einem, sondern auf vielen Wegen und dabei in unterschiedlichem Maße möglich. Der
Editor stellt Materialien bereit und legt semantische Fährten, kann den Erkenntnisprozess
aber nur in sehr eingeschränkter Weise steuern. Das sind aufregende, vielleicht auch be-
denkliche Perspektiven, die ein so traditionsverhaftetes Fach wie unsere Musikwissenschaft
aufschrecken mögen – es sind aber auch Perspektiven, die einen neuen Blick auf unser
musikalisches Erbe eröffnen könnten.
Mit den nachfolgenden Beiträgen können nur schlaglichtartig einige Bereiche aus dem
weiten Feld der Anwendung sogenannter digitaler Techniken vorgestellt werden, wobei dies
selbstkritisch geschehen sollte, um Chancen u nd Probleme deutlich zu machen. Wenn
ich mir als Ergebnis unserer hoffentlich lebhaften Diskussionen in dem anschließenden
10 Vgl. den Beitrag von Ekkehard Krüger und Tobias Schwinger in diesem Symposion.
11 In der originalen Formulierung von Walter Wilson Greg, »Bibliography is the study of books as tan-
gible objects«; vgl. ders., »What is Bibliography?«, in: Transactions of the Bibliographical Society 12 (1914),
S. 39–53.
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Roundtable etwas wünschen dürfte, so wäre dies in erster Linie ein Impuls zum intensive-
ren Gedankenaustausch zwischen den bislang sehr verstreut arbeitenden Projekten, die
vermutlich viel v o n e i n a nd e r profitieren könnten.12
Fotis Jannidis (Darmstadt)
Digitale Editionsphilologie in der Literatur-
wissenschaft
Die digitale Editionsphilologie hat sich in den letzten zehn Jahren grundsätzlich gewandelt:
Aus einem Instrument für das Erstellen einer Edition wurde ein Medium zur Archivierung,
Distribution und Rezeption. Zu den folgenreichsten Entwicklungen dieser Lehrjahre ge-
hörte die Trennung von Layout und Bedeutung in allgemeinen Markup-Sprachen wie
SGML oder XML. Ausgehend von der Edition des Musil-Nachlasses bis zu den laufenden
Projekten (Keller, Kafka, junger Goethe) werden Formen dieser Textauszeichnung sowie des
Information Retrievals in digitalen Editionen aufgrund der eingetragenen Informationen
demonstriert und diskutiert. Angesprochen werden dabei sowohl die Entwicklung von
Archivformaten, die digitalen Formen der Distribution sowie die Gestaltungsweisen von
digitalen Editionen. Ein Exkurs widmet sich dem wegweisenden internationalen TEI (Text
Encoding Initiative)-Projekt. Ziel ist ein Überblick über den momentanen Diskussions-
stand in den Literaturwissenschaften.
12 Ein erstes Hilfsmittel für den bei diesem Symposion angeregten intensiveren Austausch stellt das
nachträglich neu eingerichtete Internet-Forum http://www.muwimedial.de 5.1.2006 bereit, in dem u.a.
auch die in diesem Beitrag erwähnten Projekte und Datenbanken mit kurzen Porträts vorgestellt werden.
Jannidis: Digitale Editionsphilologie
Musikalisches Erbe im digitalen Zeitalter388
Eleanor Selfridge-Field (Stanford, CA)
TheMuseData Electronic Corpora
When the Center for Computer Assisted Research in the Humanities (CCARH), a non-
profit research enterprise, was established by Walter B. Hewlett in 1984, one of its princi-
pal goals was to form electronic corpora of musical repertories from the 17th, 18th, and
19th centuries. Only people with a big appetite for unsolved problems could be attracted to
such a goal. There was no MIDI (for musical keyboard entry of data) or internet (for dis-
tribution); e-mail was prohibitively expensive; and personal computers, although known,
were not yet in widespread use. Even in the more modest field of text-processing, ASCII
(the simplest code for representing letters and numbers in a computer) was not fully accep-
ted. Systems which could print the standard diacriticals of European languages (à, ä, è, é,
ì, Z, ⊥ et al.) were inordinately costly and unwieldy.
We took our inspiration from the example of classicists, who, over the preceding dec-
ade, had encoded most surviving ancient Greek literature. They did it by developing their
own operating system, software, encoding schemes, and hardware. The IBYCUS compu-
ter1 handled texts in Greek, Hebrew, and Coptic scripts as well as the Roman alphabet (in-
cluding modern European diacriticals). While we did not use this computer at CCARH,
we did use a variant of its operating system developed by Hewlett. It was particularly well
suited to ›string‹ processing (i. e., the kind of data-searching people frequently do in liter-
ature, when they look for ›strings‹ of words of letter).
Goals and Methods
The goal of encoding musical scores into computer code required the development of
many additional capabilities. The most primary need was that of facilitating the printing
of music, because proofreading remains one of the most necessary and laborious elements
in the processing of corpus formation. In order to print music, it is necessary first to
encode it in some manner. There are many ways to do this, none of them perfect or com-
plete, for there is no defined upper limit to the number of musical symbols. A related prob-
lem is that many musical symbols give approximate or ambiguous meanings which are
clarified by visual context. For example, a dot lengthens or shortens duration, depending
on its position relative to a note-head.
Two important aids to the early development of our own work were a survey of earlier
work done in the fields of music printing and music representation over the preceding
20 years, and our convening in 1987 (at the invitation of the International Musicological
Society) of the IMS Study Group on Musical Data and Computer Applications. This led
1 The IBYCUS desktop computer, developed by David Woodley Packard for applications involving
ancient languages.
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to a study of music-representation systems for the 20 years prior to the establishment of
the Center and resulted, with the formation and participation of the IMS Study Group
on Musical Data, in the anthology Beyond MIDI2, in which 39 systems for representing
music and manipulating musical data (for printing, sound, storage, and retrieval) are ex-
amined. Many milestones and new initiatives are also reported in the CCARH yearbook,
Computing in Musicology (1985– ). Titles in recent years have included Melodic Similarity
(vol. 11, 1998), The Virtual Score (vol. 12, 2001), Music Query (vol. 13, 2004). Titles in pro-
duction include Music Analysis East and West (vol. 14, 2006) and Harmonic and Rhythmic
Analysis by Computer (vol. 15, 2007).3 In all of these publications we have attempted to bring
the best of computer technology to bear on the tasks designed and implemented by musi-
cologists, with a view to assuring that long-term needs are adequately met and short-term
goals are not overwhelmed by the latest ›trend‹ or gadget.
From the beginning, we have been sensitive to the problems of source ›philology‹ and
the opportunities that computers afford for enabling the presentation of multiple versions
of a musical work (a ›virtual score‹ in current parlance). Projects which have put down
their roots in recent years have been able to carry these aims further than we have, for they
build on capabilities made which in many cases have only become available within the past
few years. New capabilities pose challenges as well as opportunities, however, because this
year’s fashionable procedure is often next year’s dud. Compared to the number of decades
or generations it has typically taken to produce one ›Gesamtausgabe‹, the lifetime of a
technical capability can be very brief. We do something quite unfashionable, which we feel
will not be superseded anytime soon: we encode all music in the simple alphanumeric code
called ASCII. Each line of code (a ›record‹) provides space for annotations.
From this ›plain vanilla‹ master-set of data, which we call MuseData, many permuta-
tions can be derived by further processing. Conversion to the MIDI format produces
files which can be used in pedagogical and rehearsal software, as well as for ordinary
playback and proof-hearing of encoded materials. Conversion to a graphical image per-
mits the assembly of scores, parts, and short scores. Conversion to the purely descriptive
code used in the open-source, cost-free Humdrum Toolkit (lacking details of sound out-
put or notational layout) enables the data to be examined for analytical purposes. (Nearly
a hundred Humdrum tools currently exist.) To guarantee adaptability to the continuously
evolving protocols for musical data, MuseData can be converted to and from MusicXML,
an interchange code addressing individual components of music and musical layout. Via
MusicXML, MuseData can be created from and read into popular notation programs, such
as Finale® and Sibelius®. It is also directly translatable into SCORE, an industrial strength
notation program used in the creation of numerous ›Gesamtausgaben‹ (Verdi, Wagner,
Schoenberg, Ives, e.a.). Andreas Kornstaedt has been developing software to overlay personal
annotations on a screen display of a score. Many other uses of the data are conceivable.
In our view of the universe, musical data which represents works of the distant past
should be regarded as a springboard for virtual editions. If we look back on the mindset
2 Eleanor Selfridge-Field, Beyond MIDI. Handbook of Musical Codes, Cambridge and London 1997.
3 The series is published by The MIT Press (Cambridge and London).
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of a century ago, when the preparation of many ›Gesamtausgaben‹ was vigorously pur-
sued and the quest for an Urtext was strong, the ›composer’s intentions‹ loomed large
over musical editions. The goal was, at various times, an ›original‹ version, a best version,
a final version, an autograph version, a version conforming in its editorial markup to all
other works by the same figure. Looking back on a century-and-a-half of editing music
for scholarly use, we have learned that political, economic, and cultural matters all bear on
the interpretation and adjudication of specific editorial issues. Tastes change. We believe
that all notions of a ›best‹ edition in our own time are likely to be continually modified by
future generations. Therefore, we believe, there is a clear ›philosophical‹ advantage in en-
coding music in such a way that it can be re-edited repeatedly, as new material and chang-
ing values warrant. This attitude may help to explain why we have been slow to provide
user tools for the use of our data. User tools are still highly dependent to rapidly chang-
ing technology, but data is durable.
As our data holdings grow, so do the most practical means for distributing it. Currently
the MuseData corpora contain more than 1,000 works, chiefly from the 18th century.4
– Bach: most of the instrumental music, the masses, motets, and oratorios and many of
the cantatas.
– Corelli: the sonatas and concerti grossi of the six published volumes.
– Beethoven: all of the symphonies, the violin concerto and several quartets.
– Handel: the printed opuses of instrumental music (3, 4, 6, 7); eleven operas and orato-
rios including Messiah (nine versions).
– Haydn: the later symphonies and most of the quartets.
– Mozart: the later symphonies and some chamber music.
– Telemann: c. 150 cantatas, several dozen instrumental pieces, and two major works.
– Vivaldi: six printed opuses (1– 4, 8, 10) of string and wind music; the oratorio Juditha
triumphans.
Each of these corpora has been put to practical use for somewhat different purposes and
constituencies. I cite just three of them here:
– Handel: The operas and oratorios are all newly edited. All have been performed in pu-
blic (by Philharmonia Baroque Orchestra and Chorus, for the Göttingen International
Handel Festival, and for other productions in Freiburg im Breisgau and in Drottning-
holm) from ›Partituren‹, short scores, and parts produced from theMuseData databases.
Most of the works have been recorded. Messiah was recorded with sufficient variant
movements to enable users to program nine historical performances of the work on
their CD-players.
– Telemann: In the late 1980s we collaborated with the Telemann Zentrum in Magde-
burg. Although we discontinued our own work on this project after reunification, the
Zentrum has been well able to carry on, and Carsten Lange reports the additional
encoding of more then 500 works (in a different but well-documented code, DARMS).
– Vivaldi: Our Vivaldi scores have formed the basis of three volumes of concerto edi-
tions from Dover Publications, Inc.17 and more are in preparation. Dover is an unusual
4 For an up-to-date inventory, see http://www.musedata.org.
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publisher5because it does not provide performing materials. Performance materials for
the Dover (score) editions and full scores of other works are available on our website.6
Challenges
What are the biggest challenges facing those who are preparing electronic corpora? In a
word, they are the challenges, which we as musicologists are not trained to deal with. They
are issues of (1) distribution, (2) copyright, and (3) user access.
(1) Distribution
Distribution becomes a more complicated subject every day. It is complicated by the multi-
plicity of ways in which electronic data can be conveyed and the many ways it can be used.
It is complicated by the fact that data can be easily modified (by accident or intention).
This multiplicity supplants a unidirectional, unambiguous system of preparation and pro-
duction which has been in use for 150 years. That is, we traditionally imagine that the
process of ›creating‹ and distributing a musical work begins with a composer’s idea, pro-
ceeds to a manuscript draft, the typesetting of the work, and, if possible, the recording of
the work. What are distributed are the typeset score /parts and one or more recorded per-
formances of the work. In the virtual world of computer data, the work may originate elec-
tronically. It can be recycled over and over through various electronic processes to create
a score, or a MIDI file, or a sound assemblage layer by layer. The composition may be al-
gorithmic and never produce quite the same instantiation from one rendering to the next.
What exactly is most advantageously distributed?
A radical reduction in preparation time results from the electronic preparation of mu-
sical scores. In place the of Bach Gesellschaft ›half-century‹ model of production, it is now
possible to encode large repertories in a decade of less, provided that adequate staff re-
sources are available. (An electronic version of the Neue Mozart Ausgabe current in prepa-
ration aims for completion by 2006, a mere three years after its gestation.) Critical notes
can be integrated with the edition itself (as pop-up texts, as conventional notes given in a
separate file, or – as in the case of the C. M. von Weber edition – reconstructable by the
user from facsimiles of available manuscripts and /or early prints shown in parallel with
the modern score).
The conventional paradigm of series, volumes, and pages is more or less irrelevant in
electronic publishing, except insofar as earlier exemplars from the print era are cited. Yet per-
formers of art music still learn and play from the printed page. A beautifully printed score
is still a pleasure to read. A palpable artifact is still indispensable to the discussion of the de-
5 The Four Seasons and other concertos from Il cimento dell’armonia e dell’invenzione, Op. 8 (New York,
1995), L’estro armonico, Op. 3 (New York, 1999); Six Flute Concertos, Op. 10, with Related Concertos for
Other Wind Instruments (New York, 2002).
6 The Center’s homepage is at http://aaa.ccarh.org. Scores ready for downloading are at http://scores.
ccarh.org. Data in several formats for downloading is at http://www.musedata.org. The Themefinder web-
site, for searching incipits by use of symbolic codes for musical features is at http://www.themefinder.org.
The Haydn-Mozart quartet quiz (style discrimination) is at http://qq.themefinder.org.
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tails of a ›Notentext‹. It seems unlikely that printed music bound in books and fascicles will
disappear. The expenses of conventional music-publishing have become prohibitively expen-
sive for many purses, however, and electronic distribution has much to recommend it.
Even though our goal is to serve a broad public with minimal barriers (especially finan-
cial ones) to access, we have learned that we have to set limits. We currently permit regis-
tered users to download a maximum of 100 files a day. Quantifying music is an uncertain
proposition in the best of times. One hundred files may amount to only two symphonies or
half an act of an opera; on the other hand, it could be greater than all the files needed for
one book of Bach’s Well-Tempered Clavier. (Users undertaking serious projects with large
amounts of data are encouraged to request the data on a CD-ROM, since downloading
large quantities of material can be also process.) We have found that without some kind of
control, our server is raided by commercial robots and attacked at random by hackers. As
users of other people’s data, we are as likely as others to find well-intentioned restrictions
annoying and sometimes disabling. Finding a happy medium between control and ease of
access is a problem which will not be solved by musicologists. Yet we encourage musico-
logists to take an interest in these issues, for they affect the future of the discipline. Musi-
cologists’ insights are as welcome and as likely to be valid as those of other professionals.
(2) Copyright
Copyright is a more fundamental and a more complicated issue. Of necessity, CCARH has
been studying music-copyright issues almost since its formation. Regrettably, we princi-
pally encode out-of-copyright editions, such as the Bach Gesellschaft, because no permis-
sion has been forthcoming (despite extensive discussion) to do otherwise. In some cases,
however, we commission new editions or collaborate with other researchers on the prep-
aration of new editions. (Many of our Handel and Vivaldi editions are new ones; most
of the Telemann editions were collaborations made at a time when the German editors
had little access to modern tools.) As developers and users of electronic data, we wonder,
though, whether a generation of work on current paper ›Gesamtausgaben‹ will be ignored
by future generations – not because of any failure of quality but because of the continu-
ing commitment to the 1850 paradigm of a physical, as opposed to a virtual, publication.
Although the preparation of almost all new editions of music involves the use of a com-
puter, some methods of preparation are not all suited to multiple uses and recycled data.
Some projects which have good potential to be transformed into virtual electronic editions
lack leadership knowledgeable about the ways and means of migration to a newer model.
Planning at the outset is thus very important. The fear of misuse causes some music pub-
lishers routinely to discard such computer files used in score preparation. This practice
potentially increases the cost of preparation of future editions dramatically and unneces-
sarily. The underlying questions are similar to those for distribution, however. How much
access is desirable? How much control is necessary?
In European art music the differences in copyright provisions between countries, not
to mention general differences between Europe and the US, perplex the most knowledge-
able of legal scholars. The table below calls attention to a few outstanding differences be-
tween US and European copyright provisions related to music.
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Europe US
United Kingdom: Recognizes graphical-image
copyright to be separate from content copyright.
No recognition of separate rights for graphical
image (e.g., a page of music with a particular
layout, size, fonts, etc.).
United Kingdom: Protects assiduous labor
involved in editing of materials.
No protection of »sweat of the brow« (e.g., in
careful proofing of a musical text resulting in
minor changes to the content).
France: No right of fair use. Permits quotation of small portions of a protected
work (score, recording, etc.) for academic and
scientific purposes.
Germany: Recording acceptable as primary
instantiation of a musical work.
Primary instantiation of a musical work
considered to be a score.
We have participated in two symposia on the legal issues surrounding virtual scores; one at
Columbia University’s Kernochan Center for Law and the Arts, May 2003; the second as
part of the »International Symposium on Music Information Retrieval« (ISMIR), Barce-
lona, October 2004. A third dedicated meeting is currently under preparation at Stanford
University. These efforts are meager relative to the degree of complexity embedded in the
underlying questions.
Methods of financial support for the making of such critical editions appear to play a
substantial role in the current interpretation of rights and permitted uses of materials. The
conventions which were in effect for the last half of the 20th century can easily be viewed
as having had strong cultural and political motivations rooted partly in the Cold War. As
German reunification has caused changes in these identities, so too it has disturbed the
financial underpinnings of ›Gesamtausgaben‹. What seems to be needed now is a new cul-
tural framework for international collaborative enterprises. Ours is a small profession and
international collaboration continues to be highly desirable. We must share ideas and learn
from one another if we are to go forward.
(3) User Access to and Interfaces for Musical Data
We at CCARH have never regarded the development of user tools as our main goal, but we
recognize their essential importance.We have sometimes been dismayed to see how weak has
been the acceptance of computer technology by musicologists, and how timid musicologists
are when confronted by unfamiliar technology. This can be attributed to two phenomena:
1. Students in the humanities are not encouraged to learn anything about how com-
puters work. While this is fine by itself, some teaching of negative values discourages the
curious and the energetic. Students are taught to prefer ›off the shelf‹ applications with
›glossy‹ graphical user-interfaces. Consequently, the possibilities for musicologists to inves-
tigate new kinds of applications and to refine and extend existing research methods to
reflect their own interests and values remain invisible. Many potentials go unrealized.
Intellectual prejudice is not a technical problem; it is a social one that ill befits the aca-
demic community.
2. While musicologists may studiously ignore nascent opportunities, hundreds of libra-
rians, electronic publishers, computer scientists, software writers, mathematicians, cogni-
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tive scientists, audio engineers, and a host of other professionals are promoting the field of
›music research‹ without the knowledge that the discipline of musicology exists and with-
out benefit of the insights that musicologists could bring to their enterprises – including
the preparation of musical editions. The best students in our seminars on music-repre-
sentation and music-query come increasingly from computer science, engineering, and
cognitive science, with relatively slight involvement of musicology students. Technically
oriented students often have a solid training in musical performance and frequently have
a good grasp of music theory, but few see the value in distinguishing between a primary
source and a secondary one.
There are two paths by which to ameliorate this bifurcation between technology and musi-
cology:
1. The first is to develop friendlier user-interfaces for software that is relevant to the
tasks that musicologists are likely to want to perform. Some examples of efforts to do this can
be found in the Wagner-oriented JRing browser of Andreas Kornstädt and the harmonic-
analysis visualizations7 (›keyscapes‹) of Craig Stuart Sapp. Special skills are required to de-
velop such implementations, but the best results will come, I believe, from collaborative
projects involving musicologists, software designers, and perhaps engineers.
2. The other is to initiate collaborations between historical and systematic musicolo-
gists; for systematic musicologists may be best able to bridge the intellectual divide between
technologists and historical musicologists. In our own case, the most rigorous and con-
stant use of our data has come, somewhat surprisingly, from experimental psychologists.
Music-psychologists, many of whom are involving in extending the reach of music theory
into cognitive domains, bring rigorous statistical training together with a solid grounding
in conventional repertories to their search for better understanding how human beings re-
late to music. In a sense they are practicing systematic musicology under another label.
Towards the Future
In scholarship throughout the humanistic disciplines, the additional value of the searchable
and modifiable computer materials that are by-products of electronic editions has been
widely recognized – except in music. The existence of growing electronic corpora has re-
kindled interest in systematic musicology in many interdisciplinary environments. From
our perspective there is ample opportunity for cross-fertilization between historical and
systematic musicology (both broadly defined).
Historical musicologists cannot maximize the value of their electronic editions, however
carefully they may be edited, without using some of the new capabilities (e. g., the open-
source music-analysis tools developed by David Huron, Craig Sapp, and others as the
Humdrum Toolkit that systematic musicologists have been using for more than ten years).
7 The JRing software is discussed in: Andreas Kornstädt, »SCORE-to-Humdrum: A Graphical En-
vironment for Musicological Analysis«, in: Computing in Musicology 10 (1995/1996), p. 105–122. A basic
explanation of keyscapes is given at http://ccrma.stanford.edu/~craig/keyscape/.
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Other tools of future value to musicologists include the intensive efforts of the present
to develop music-repertory-search capabilities which are cognitively informed (e. g., the
recent work of Daniel Müllensiefen and Klaus Frieler, Goldsmiths College, University of
London) and music-analysis tools which give users access to multiple cognitive and percep-
tual levels of the work instantaneously (e. g., Craig Stuart Sapp at Royal Holloway College,
University of London, and Anja Fleischer Volk, Dept. of Information and Computing
Sciences, University of Utrecht).
Our hope is that the bridges that are to be built between the traditionally separate
fields of historical and systematic musicology will enhance the value of musical data and
the editions it is used to create not only for notation and source-control but also for sound
and archiving applications. Its effort can be extended for analysis and for methods of rep-
resenting analytical results which improve their comprehensibility to non-specialists. Such
possible developments promise to open up new application areas in pedagogy and to en-
courage broader public appreciation of important repertories. This is an ambitious agenda,
but if we can achieve only a portion of it, we will have significantly increased the value of
the arduous labor that underlies critical editions and will help to preserve the musical leg-
acies we have inherited for future generations to understand and enjoy.
Therese Muxeneder (Wien)
Das offene Archiv
Philologie und virtuelle Sammlung am Beispiel des Nachlasses
von Arnold Schönberg
Kulturelle Identität ist in Quellen eingeschrieben, deren historische Bedeutung und Wer-
tigkeit durch die Bewahrung in Archiven dokumentiert wird. Die Errichtung von Archiven
als Sammelstätten unikater Objekte, welche als Teil einer Überlieferungsgeschichte fun-
gieren, reflektiert die (kultur-)historischen und -soziologischen Präferenzen bestimmter
Epochen und Zeitströmungen. Charisma und Verführungskraft des Archivs können auf
die Authentizität und Einzigartigkeit der dort aufbewahrten medialen Träger zurück-
geführt werden. Die Diskrepanz des Archivs basiert jedoch auf einer ideell unendlichen
Zeitperspektive als Auftrag und Legitimation bei gleichzeitiger medialer Endlichkeit.
Die Gratwanderung besteht darin, sowohl den konservatorischen Auftrag wahrzuneh-
men als auch die Quellen in einer möglichst effizienten Form zugänglich zu machen. Die
Anforderung der wissenschaftlichen Arbeit an einem Nachlass schließt präventive Kon-
servierung und inhaltliche Erschließung gleichermaßen ein. Aufgrund der avancierten
technischen Möglichkeiten im digitalen Zeitalter ist es nunmehr möglich, beide Interes-
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sen gleichermaßen zu vertreten: Das Digitalisat birgt als Hightech-Faksimile sowohl die
Qualitäten der Schutzverfilmung als auch philologische Nutzbarkeit. Durch die Massen-
digitalisierung von Nachlassdokumenten und Manuskripten sowie deren zeitlich und ört-
lich uneingeschränkten Zugang über das Internet erreichen die Basisbedingungen für die
Musikforschung nunmehr eine neue Dimension.
Arnold Schönberg, der als Multitalent sich in allen ihm erreichbaren kunst- und geistes-
orientierten Landschaften intensiv betätigte, sprengte mit seinem Ausdrucksbedürfnis alle
gewohnten Normen, um seinerseits als Schrittmacher eines Jahrhunderts normbildend zu
werden: hierarchische Ordnungen aus den Angeln heben, mit überkommenen Traditionen
radikal brechen, festgefahrenen Strukturen eigene Entwürfe entgegensetzen. Wie in einem
Zeitraffer, einer auf kompositorischem Gebiet beinahe ekstatischen Progression gleich,
schuf er gegen jede logisch erscheinende Stilentwicklung und Dramaturgie, schrieb sich
Einengungen mit jedem neuen Werk noch radikaler aus dem künstlerischen Bewusstsein.
Heute ist Schönbergs Denken, konserviert in Kompositionen, bildnerischen Werken und
einer großen Zahl an Texten, uns zeitlich so weit entfernt wie ihm Mozarts Zauberflöte, als
er im Jahr 1899 die Verklärte Nacht op. 4 komponierte: Initialzündung für eine lange Reihe
von − im Verständnis seiner Zeitgenossen − als so skandalös wie widersinnig empfundenen
Schöpfungen. Blickt man zurück auf das Wiener Fin de Siècle, den Wiener Jugendstil, den
Wiener Expressionismus und die Wiener Psychoanalyse, alle progressiven Tendenzen in
einem kurzen sukzessiven Nebeneinander und eingebettet in das politische Klima einer zu
Ende gehenden langen Epoche der Habsburgermonarchie, so ragt Schönberg mit seiner
Schule in einem stilsicher und folgerichtig agierenden, stets die Präsenz des Eigenen auslo-
tenden Individualitätsstreben als über die eigene Gegenwart Bedeutung erlangend, nach-
haltig heraus. Grund genug für die Stadt Wien, am Ende des Schönberg-Jahrhunderts
ihrem im Nationalsozialismus vertriebenen Genie eine Heimstätte zu geben, die in der
Topographie der Musikstadt in Ausstattung und gestalterischer Freiheit derzeit keinen
Vergleich findet: das Arnold Schönberg Center.
Gegründet 1997, eröffnet 1998 als Nachfolgeinstitution des kalifornischen Arnold
Schoenberg Institute (University of Southern California), beherbergt das Center den um-
fangreichen Nachlass des Komponisten, der von den Erben (Los Angeles /Venedig) als
Schenkung in eine Privatstiftung eingebracht wurde. Ausgestattet mit großzügig bemesse-
nen und vertraglich gesicherten finanziellen Mitteln, agiert die Stiftung nach eigenen, den
zeitgemäßen Bedürfnissen eines modernen Komponisteninstituts entworfenen Satzungen,
deren oberstes Prinzip jenes der Serviceorientiertheit und Offenheit ist. In einer von Ur-
heberrechtsproblemen uneingeschränkten Umgebung – die Erben fordern progressiv die
Veröffentlichung und kostenlose Nutzbarmachung aller Inhalte des Nachlasses, Schönbergs
Hauptverlag, dieWiener Universal-Edition, kooperiert in eben jenem Sinne in beispielhafter
Weise – wird versucht, dem Forscher, dem Musiker und dem Liebhaber von Schönbergs
Werken alle relevanten Inhalte in unbürokratischerWeise zugänglich zu machen. DieWeb-
site www.schoenberg.at dient hierbei als Plattform und Veröffentlichungsmedium einer
Vielzahl von Texten, Digitalisaten und Audiofiles bis hin zu einem wöchentlich neugestal-
tetenWebradioprogramm. Die zu vermittelnden Inhalte reichen hierbei von Informationen
zu einzelnen Werken, Beschreibungen und Analysen von musikalischen und bildneri-
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schen Quellen, Datenbanken zu Korrespondenzen und Schriften sämtlicher Textsorten,
originalen Sprachaufnahmen Schönbergs, historischen Aufnahmen seiner Werke und Inter-
views mit Zeitgenossen bis hin zu einer umfangreichen Bibliographie der Wiener Schule.
Zu den für die Wissenschaft derzeit wichtigsten Projekten des Center zählen, zumal
eine Vielzahl bislang unpublizierter Quellen involviert ist, der virtuelle und auch nunmehr
im Druck vorliegende Catalogue raisonné zum bildnerischen Schaffen Schönbergs, die
Digitalisierung der Korrespondenz und die Kritische Gesamtausgabe der Schriften Arnold
Schönbergs, die – wenn auch in einem weiteren Schritt als Buchpublikation geplant – zu-
nächst als Online-Edition zur Verfügung steht. Der Quellenkatalog der Kompositionen
baut auf der bereits weit gediehenen und in Berlin durchgeführten Gesamtausgabe der mu-
sikalischenWerke auf und bietet derzeit etwa achtzig Prozent der im Nachlass vorhandenen
Musikmanuskripte (10.000 Seiten) als Digitalfaksimiles über die Website an. Die Digita-
lisierung und Veröffentlichung der im Archiv aufbewahrten Musikhandschriften (darunter
auch Autographe u.a. von Alban Berg undGustavMahler) wurde im Jahr 2006 abgeschlossen.
Bildnerisches Werk
Der virtuelle Catalogue raisonné zu Schönbergs rund 400 Werke zählendem bildnerischen
Schaffen bietet nicht nur ein Gesamtverzeichnis aller seiner Gemälde und Zeichnungen
mit Abbildungen der Werke, sondern auch eine komplette Zusammenstellung seiner darauf
bezogenen Schriften und Äußerungen bedeutender Zeitgenossen. Erstmals werden Schön-
bergs Ausstellungstätigkeit und deren Medienrezeption umfassend dokumentiert, seine
Farben analysiert und neueste Erkenntnisse zu Maltechnik, Werktiteln und Datierungs-
fragen vorgelegt. Die umfangreiche Korrespondenz mit Malern und über Malerei ist über
die Website ebenso abrufbar wie die Korrespondenz zur Organisation von sowie Rezen-
sionen über Einzel- und Gruppenausstellungen. Ein historischer Überblick zu Schön-
bergs Jahren der Malerei, eine Zusammenstellung der verschollenen Werke, methodische
Überlegungen zu Datierung, Werkgruppen und Werktitel sowie Anmerkungen zur Mal-
technik ergänzen die Sammlung von Primärtexten.
Korrespondenz
Arnold Schönberg verfügte im Jahr 1951, seine gesamte Korrespondenz – die an ihn gerich-
teten Briefe im Original sowie jene von ihm verfassten Briefe in Form von Entwürfen bzw.
Durchschlägen – nach seinem Tod in der Library of Congress in Washington, D.C., auf-
zubewahren. Die etwa 21.000 Korrespondenzstücke und 35.000 beschriebene Seiten umfas-
sende Sammlung gibt nicht nur über seinen künstlerischen und biographischenWerdegang
Auskunft, sondern legt auch beredtes Zeugnis von einem halben Jahrhundert Kultur- und
Geistesgeschichte ab, in dem Albert Einstein, Vasilij Kandinskij, Oskar Kokoschka, Tho-
mas Mann, Karl Kraus, Gustav Mahler und Richard Strauss gleichermaßen ›federfüh-
rend‹ waren und mit Arnold Schönberg substantiellen Gedankenaustausch pflegten.
Verlagskorrespondenz, Werkanalysen, eine Postkarte von Egon Schiele, Weihnachts- und
Geburtstagsgratulationen seiner Schüler und Freunde, Kostenvoranschläge für Mobiliar,
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Patentschriften, Geburtsanzeigen, Kondolenzschreiben, Leserbriefe und Urlaubsberichte
finden sich neben Tantiemenabrechnungen, Probenplänen, Gerichtsunterlagen oder auch
Aufzeichnungen über Schönbergs Telefonate.
Um diese Dokumente einer breiteren Öffentlichkeit zugänglich machen zu können,
führte das Arnold Schönberg Center in Kooperation mit Belmont Music Publishers, Los
Angeles, und der Library of Congress, Washington, D.C., ein Digitalisierungsprojekt der
Schönberg-Korrespondenz durch. Die komplette Sammlung ist in Form von Farbfaksimiles
nunmehr im Internet verfügbar. Sämtliche Korrespondenzstücke wurden zunächst in Druck-
qualität digitalisiert und anschließend in einer qualitativ dem Internetstandard angepassten
Auflösung über die bereits bestehende umfangreiche Quellendatenbank abrufbar gemacht.
In einem weiteren Schritt wird angestrebt, den digitalisierten Bestand der Library of Con-
gress durch Scans weltweit verstreuter originaler Schönberg-Briefe aus privaten und öffent-
lichen Sammlungen zu ergänzen. Das ambitionierte und weltweit bislang umfangreichste
Digitalisierungsprojekt eines Musikerbriefwechsels wurde durch das Arnold Schönberg
Center, Belmont Music Publishers und die Avenir Foundation, Wheat Ridge, CO finanziert.
Die Korrespondenzdatenbank, die Quellen aus sämtlichen internationalen Sammlun-
gen vereinigt, stellt ein für die Schönberg-Forschung unverzichtbares Rechercheinstrument
dar, zumal ein Großteil der deutsch- und englischsprachigen Briefe von und an den Kompo-
nisten vormals noch nicht publiziert wurde. Neben dem Angebot von Digitalfaksimiles
der Briefe bietet die Datenbank Informationen zu folgenden Kriterien: Briefschreiber und
-empfänger, Firmennamen, Datierung, Datum des Poststempels, Adressen von Absender
und Empfänger, Städtecodes, Briefbeilagen, Standort und Signatur, Angabe von Publi-
kationen in Originalsprache und Übersetzungen. Ein großer Teil der von Schönberg
verfassten Briefe ist zudem als Transkription mit der Möglichkeit einer Volltextsuche ver-
fügbar. Das Center greift hierbei auf die im Arnold Schoenberg Institute seit 1974 geleiste-
ten Vorarbeiten ebenso zurück wie auch auf die ständig sich weiterentwickelnde Forschung
und neu entdeckte Quellen (in den letzten sieben Jahren konnten mehrere hundert noch un-
bekannte Briefe hinzugefügt werden).
Kritische Gesamtausgabe der Schriften Arnold Schönbergs
Arnold Schönbergs Schriften stellen neben seinen Kompositionen wertvolle Dokumente
für die Musik-, Geistes- und Kulturgeschichte der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts dar,
sind aber auch für die Exilforschung und somit für die Zeitgeschichte von hoher Bedeu-
tung. Sie geben Zeugnis von den mannigfaltigen Interessen dieser eminenten Künstler-
persönlichkeit, dies auch hinsichtlich Ästhetik, Politik und Religion.
DasWissenschaftszentrum Arnold Schönberg am Institut für Musikalische Stilforschung
der Universität für Musik und darstellende Kunst Wien führt seit 2003 in Kooperation mit
dem Arnold Schönberg Center die Vorbereitungen für eine Kritische Gesamtausgabe der
Schriften durch, ein vom Fonds zur Förderung der wissenschaftlichen Forschung (FWF,
Wien) gefördertes Projekt. Dieses ist zunächst der Erarbeitung der Editionsgrundlagen
gewidmet (Erfassung aller Quellen der Texte, Lesarten, Alternativtexte, Unterscheidungen
originaler Textgrundlagen von Zusätzen anderer Hand, Dokumentation, Kommentar),
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welche nicht nur als Druckausgabe, sondern von Beginn an auch als Quellenedition in
einer Online-Ausgabe auf www.schoenberg.at konzipiert wurde.
Jede autographe Quelle wird zunächst diplomatisch-standgenau transkribiert. Diese
Transkription bildet die Basis aller weiteren editorischen Arbeitsschritte. In einem (inter-
nen) Zwischenschritt wird dann für sämtliche Textzeugen ein wissenschaftlich gesicherter,
emendierter Text erstellt. Dieser enthält einen Einzelstellenapparat, der als Varianten-
verzeichnis alle aus dem Autograph hervorgehenden Arbeitsgänge (Streichungen, Über-
schreibungen, Verschiebungen, Einfügungen) dokumentiert und darüber hinaus im Sinne
eines Kritischen Berichts sämtliche editorischen Eingriffe der Herausgeber offen legt.
Diese integrale Textfassung bildet die Grundlage der Internet-Quellen-Edition, die den
wissenschaftlich gesicherten Text jeder Textquelle vollständig präsentiert.
Die über eine Datenbank veröffentlichten, bereits edierten Texte sind weitgehend in
drei Fassungen abrufbar: als digitale Faksimiles der Originalquellen im Schönberg-Nachlass,
als plattformunabhängige PDF-Dokumente und als HTML-Text. Neben der Volltext-
suche durch alle in der Datenbank enthaltenen Schriften im HTML-Text bietet ein nach
Sachgruppen, Personen, Daten und Werken gestalteter Index eine weiterführende Such-
möglichkeit. Darüber hinaus werden Quellenbeschreibungen und Kommentare zu den
einzelnen Schriften und deren Fassungen angeboten. Noch nicht edierte Texte werden
beschlagwortet und als Scans mit der Datenbank verbunden. Der rund 3500 Titel um-
fassende Gesamtkatalog der Schriften umfasst pädagogische Schriften, Dichtungen und
Kompositionsvorlagen, Glossen, Schriften über Musikkritik, -ästhetik, -analyse, -theorie,
Philosophie, Religion, Judentum, Politik, Zeitgeschichte; Vorträge, Interviews, offene
Briefe, Denkschriften, Notizen, Gutachten und Tagebücher. Derzeit sind etwa 500 Titel
online abrufbar.
Webradio und Audio-Werkverzeichnis
Aufgrund der verbesserten Übertragungsgeschwindigkeit im Internet ist nunmehr auch die
Veröffentlichung audiovisueller Medien über Websites möglich. Auf www.schoenberg.at
wird seit 2004 ein repräsentativer Überblick auf historisches und dokumentarisches Archiv-
material ausgestrahlt. Um den Besuchern die Möglichkeit zu geben, ihr Radioprogramm
selbst zu gestalten, wurden die Audiodatenbestände thematisch zusammengefasst und sind
auch als statische Klangbeispiele auswählbar. Diese virtuelle ›Jukebox‹ umfasst folgende
Schwerpunkte: Dokumentationen, Vorträge, Zeitzeugen-Interviews, Schönbergs Stimme,
Lesungen seiner Dichtungen, historische Interpretationen und ein Audio-Werkverzeichnis.
Dokumentationssendungen zu Schönbergs Leben und Werk werden in neun Sprachen
angeboten. Eine Auswahl von Vorträgen in deutscher und englischer Sprache dokumen-
tiert die am Arnold Schönberg Center seit 1999 veranstalteten internationalen Symposien.
Interviews mit und Erinnerungen von Schönbergs künstlerischen und familiären Weg-
begleitern, darunter Gertrud und Nuria Schoenberg, Hanns Eisler, Luigi Dallapiccola,
Felix Greissle, Leonard Stein und Paul Dessau, werden in der Rubrik ›Zeitzeugen‹ zu-
sammengefasst. Die rund fünfzig Aufzeichnungen von Schönbergs Stimme umfassen
(Rundfunk-)Vorträge, Interviews, Werkeinführungen, Briefdiktate und Erzählungen. Die
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Sammlung der am Center verfügbaren historischen Aufnahmen der Kompositionen Schön-
bergs basiert auf den im Nachlass erhaltenen Beständen, wurde jedoch durch seine Erben
sowie am Schoenberg Institute in Los Angeles weitergeführt. Im Archiv finden sich für die
Rekonstruktion einer Aufführungspraxis der Wiener Schule wesentliche Aufnahmen von
Schönbergs Dirigaten, die über Webradio ausgestrahlt werden. Die Eigeninterpretationen
werden den historischen Aufnahmen seiner Schüler und Zeitgenossen sowie der unmittel-
baren Nachfolger der Wiener Schule gegenübergestellt. In Erweiterung des umfangreichen
thematischen und chronologischen Werkverzeichnisses mit Quellenkatalog und Scans der
Handschriften sind sämtliche Kompositionen ungekürzt hörbar, darunter die vollendeten
Instrumental- und Vokalwerke mit und ohne Opuszahlen, Bearbeitungen sowie eine Aus-
wahl von Fragmenten.
Ekkehard Krüger und Tobias Schwinger (Rostock)
eNoteHistory
Identifizierung von Schreiberhänden in historischen Notenhandschriften
mit Werkzeugen der modernen Informationstechnologie
I. »Eine Sammlung von Schrift- und Notenproben«1
Der Idee, die Hervorbringungen menschlichen Geistes auf dem Gebiet der Wissenschaften
und Künste vor dem Vergessen durch Sammlung und Archivierung zu bewahren, ver-
danken sich sowohl die Bibliothek von Alexandria in der Antike als auch die Digitale
Bibliothek der Gegenwart. Die Tätigkeit des Sammelns bleibt jedoch immer mit wechseln-
den Grundsätzen für ein vorausgehendes Auswählen verknüpft. Die Musikwissenschaft
widmete sich in ihren Pionierjahren, in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, zunächst
dem Aufbewahren des ›Besten‹ in Denkmäler- und Gesamtausgaben. Je mehr die Musik-
kultur einer Epoche als Ganzes in das Blickfeld der Forschung rückte, musste der qualita-
tive Aspekt der Auswahl modifiziert werden. Ein Monument dieses moderneren, enzyklo-
pädischen Sammlerfleißes war der Generalkatalog bei der Redaktion der Denkmäler der
Tonkunst in Deutschland. Der Spitta-Schüler Max Seiffert entwarf in einer Kaisergeburts-
tagsrede vor der Königlichen Akademie der Künste zu Berlin 1914 »ein Archiv für deutsche
Musikgeschichte«2, das er nach den Sammlungsobjekten gliederte. »Die erste Haupt-
1 Max Seiffert, Ein Archiv für deutsche Musikgeschichte. Kaisergeburtstagsrede vor der Kgl. Akademie der
Künste zu Berlin, 27.1.1914, Berlin 1914.
2 Ebd.
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abteilung des Archivs würde eine Generalbibliographie der geschriebenen und gedruckten
Musikalien und musikalischen Bücher bilden.«3 Diese Idee findet heute in Gestalt von
RISM und RILM eine Verwirklichung.
»Wünschenswerte Abzweigungen dieser Abteilung wären eine Sammlung von Schrift-
und Notenproben der Musiker als Hilfsmittel, um manche anonyme Komposition oder
Schrift ihrem Autor wieder zuzustellen […] natürlich in photographischer Nachbildung.«4
Diese Vorstellung Seifferts ist bis heute ein Traum geblieben, obwohl den Begründungen
manches hinzugefügt werden kann. »Schrift- und Notenproben der Musiker« (bzw. Kopis-
ten) erlauben Rückschlüsse nicht nur für die Autorisierung eines Werkes, sondern auch für
die Datierung, die Rezeption und Distribution. Sie gestatten es, historische Repertoires
und Sammlungen zu rekonstruieren und die Überlieferungsgeschichte einer Komposition
zu verfolgen. Der diplomatischen Befunderhebung muss aus heutiger Sicht lediglich die
Bewertung des Papiers durch Einordnung des Wasserzeichens hinzugefügt werden.
Für die historisch-philologische Forschung ist es ein bislang ungelöstes Problem, die
Gestalt einer individuellen (Noten-)Handschrift zu beschreiben (klassifizieren) und damit
dem Austausch zwischen Forschenden, der Kommunikation im Fach, zugänglich zu machen.
Kann die Papierforschung bereits auf eine standardisierte Ordnung nach Wasserzeichen-
motiven verweisen5 und Institutionen nutzen, die kompetente Recherchearbeit leisten,6
so herrscht auf dem Gebiet der Schreiberhandforschung in der Musikwissenschaft ein
Zustand der Anarchie. Obwohl die Anwendung des Schriftvergleichs bei wissenschaft-
lichen Editionen und in der Forschung heute selbstverständlich einzufordern ist, stellt die
›Methode‹ der Schriftuntersuchung nach wie vor ein Desideratum dar. Die mangelnde
Kommunizier- und Lehrbarkeit und die Notwendigkeit des im jahrelangen Umgang mit
Originalmanuskripten erworbenen Erfahrungswissens lassen das Bild einer hermetisch
wirkenden, dem Verdacht des Subjektivismus unterliegenden Arkandisziplin entstehen.
Für den Zeitraum von der zweiten Hälfte des 17. bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts
gilt, dass die Mehrzahl der handschriftlich überlieferten musikalischen Quellen von der
Hand von oft anonymen Kopisten stammt. Der angesprochene anarchische Zustand
der Schreiberforschung äußert sich u. a. in der nach Autor und Betrachtungsweise diffe-
rierenden Benennung identischer Schreiberpersönlichkeiten.
Ein Instrument, das Beschreibung, Benennung und Vergleich von Schreiberhänden ob-
jektiven Regeln unterwirft, sollte die Beantwortung folgender Fragen unterstützen:
– Wo werden heute Handschriften mit Kompositionen des Autors X aufbewahrt?
– Wo existieren Kopien einer bestimmten Komposition?
– Welche Schreiber waren an der Herstellung der Quelle X beteiligt?
– Welche Papiere nutzte der Schreiber Y?
– Wo werden Handschriften des Schreibers Y aufbewahrt?
– Wo ist ihr mutmaßlicher Entstehungsort zu suchen?
3 Ebd., S. 12f.
4 Ebd.
5 Internationale Norm für die Erfassung von Wasserzeichen. Provisorische Ausgabe, hrsg. von der Internatio-
nalen Arbeitsgemeinschaft der Papierhistoriker (IPH), [Riehen und Marburg] 1992.
6 Deutsche Bücherei Leipzig, Deutsches Buch- und Schriftmuseum, Papierhistorische Sammlungen.
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– Wo wurde das Papier Z verwendet?
– Welche Kompositionen überlieferte der Schreiber Y?
– Wie sieht die Handschrift des Schreibers Y aus?
Statt des ›modernen Zettelkastensystems‹, das Max Seiffert 1914 empfahl,7 kommt gegen-
wärtig nur eine Datenbank, die Angaben über Quellen, Schreiber und Papiere sinnvoll
vernetzt, für die Lösung in Frage. Die Datenbank ist mit Analysemethoden zu verknüpfen,
die Ähnlichkeitsuntersuchungen auf der Basis von Data-Mining-Verfahren erlauben. Da-
mit ist das Ziel des eNoteHistory-Projekts beschrieben.
II. Eine Datenbank für Schrift- und Notenproben
In dem von der Deutschen Forschungsgemeinschaft von 2002 bis 2004 geförderten Vorhaben
»Identifizierung von Schreiberhänden in Notenhandschriften des 18. Jahrhunderts mit
Werkzeugen der modernen Informationstechnologie« arbeiten Einrichtungen der Univer-
sität Rostock – das Institut für Musikwissenschaft (Dr. phil. Andreas Waczkat) und im
Fachbereich Informatik der Lehrstuhl Datenbank- und Informationssysteme (Prof. Dr. rer.
nat. habil. Andreas Heuer) – und das Fraunhofer-Institut Graphische Datenverarbeitung
Rostock (Prof. Dr.-Ing. Bodo Urban) zusammen.8
Die Analysemethoden berücksichtigen die unterschiedlichen Voraussetzungen seitens
der Nutzer. Anfragen können sowohl auf der Basis einer Klassifizierung der Schrift des
Untersuchungsobjektes durch den Benutzer (Taxonomie) als auch mittels einer weitest-
gehend automatisierten Bildanalyse eines Digitalisates erfolgen. Die Taxonomie, ein Ana-
lysewerkzeug in Fortsetzung der Typenlehre von Georg von Dadelsen9 und Yoshitake
Kobayashi10, ist ein von der musikwissenschaftlichen Arbeitsgruppe entworfenes Verfah-
ren; die graphische Bildanalyse mit anschließender mathematisch gestützter Ähnlichkeits-
untersuchung wird vom Fraunhoferinstitut entwickelt. Außerdem wird an der Integration
der Datenbank in die Digitale Bibliothek der Universität Rostock gearbeitet. Die Daten-
bank (siehe Abbildung 1) stellt Platzhalter für drei Bereiche zur Verfügung: für biblio-
thekarische Metadaten, für Daten zur Quellenbeschreibung und für die Erfassung der
Schriftmerkmale der in den Handschriften auftretenden Schreiber. Sämtliche Daten wer-
den in der Datenbank mit digitalisierten Schriftproben oder Komplettdigitalisierungen
von Handschriften verknüpft.
Die Daten zur Komposition und zur Quelle (die nicht vollständig vorliegen müssen)
verweisen, vermittelt über die Signatur, auf jede einzelne Bilddatei der Handschrift; ebenso
der (oder die) in der Handschrift auftretende Schreiber mit seinen (ihren) Eigenschaften.
7 Seiffert, Ein Archiv für deutsche Musikgeschichte.
8 In einem weiteren Projekt (eNoteInfra) soll eine Benutzeroberfläche durch den Lehrstuhl Informa-
tions- und Kommunikationsdienste (Prof. Dr. Clemens H. Cap) der Universität Rostock erarbeitet wer-
den. Im Rahmen dieses Projektes strebt die Universitätsbibliothek Rostock (Dr.-Ing. Peter Hoffmann)
die vollständige Digitalisierung der Musikalienbestände aus dem 18. Jahrhundert an.
9 Georg von Dadelsen, Beiträge zur Chronologie der Werke Johann Sebastian Bachs (= Tübinger Bach-
Studien 4/ 5), Trossingen 1958, S. 49ff.
10 Göttinger Katalog der Bach-Schreiber.
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Abbildung 1: Verknüpfung der Daten
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Das System soll auf verschiedenen Anwendungsebenen einsetzbar sein. Zunächst kann
es dezentral zur Verwaltung lokaler Handschriftenbestände in Bibliotheken genutzt werden.
Im Falle einer Digitalisierung von Musikhandschriften können die betreffenden Bestände
anwenderfreundlicher (als bislang durch den Einsatz von Filmen oder Fiches möglich) ge-
nutzt werden. Daneben kann das System als zentrale Schreiberdatenbank zum Einsatz kom-
men. Voraussetzung hierfür ist die Möglichkeit der Zusammenführung von Datensätzen
zu Schreibern. Anfragen an eine zentrale Datenbank sollen über Internet ermöglicht
werden. Im Zuge der Entwicklung und des Aufbaus des Systems wurde am Beispiel von
Rostocker Musikhandschriften aus dem 18. Jahrhundert ein Grundbestand an digitalisier-
ten Quellen, den dazugehörigen bibliographischen Angaben, den Quellenbeschreibungen
sowie Datensätzen zu den betreffenden Schreibern eingepflegt. Künftig sollen bei jeder
neu hinzutretenden Quelle (Schreiber) Anfragen nach folgenden Kriterien möglich sein:
zum einen nach bibliographischen Angaben zu Werken wie z.B. Signaturen, Komponisten,
Werktitel, Textautor, Textincipit sowie Stichworten von Wasserzeichenbeschreibungen,
verbunden mit einer Suche nach entsprechenden Konkordanzen. Wesentlichster Bestand-
teil des Programms ist, dass dem Benutzer zum anderen die Möglichkeit gegeben werden
soll, bei einer ihm vorliegenden Handschrift von einem ihm unbekannten Kopisten inner-
halb der Datenbank nach Quellen zu suchen, in denen Kopisten auftreten, deren Schrift-
züge ähnliche bzw. gleiche Merkmale aufweisen. Dafür sind zwei Wege vorgesehen.
Liegen bereits Digitalisate der betreffenden Handschrift vor, so soll über eine Schnitt-
stelle, die derzeit im Fraunhofer-Institut erarbeitet wird, ein automatisierter Abgleich mit
bereits gespeicherten Daten zu Schreibern möglich sein. Die Ähnlichkeitsuntersuchung
erfolgt hier nach Gewinnung durchschnittlicher Zeichen je Schreiberhand und nachfol-
gendem Vergleich mit den durchschnittlichen Zeichen anderer Schreiberhände. Die Bild-
analyse setzt dabei bei den von einer Signatur vorliegenden Digitalisaten an und unterzieht
die Einzelbilder einer graphischen Analyse. Dabei entstehen durchschnittliche Zeichen,
die eine Schreiberhand charakterisieren. Im Falle der Auswertung der Digitalisate einer
bislang nicht in der Datenbank erfassten Signatur werden die neu entstehenden Metadaten
mit bereits in der Datenbank gespeicherten Daten verglichen.
In der Mehrzahl der Fälle dürften auch in den nächsten Jahren dem Nutzer noch keine
Digitalisate von Handschriften zur Verfügung stehen. Für diesen Fall existiert eine weitere
Suchmöglichkeit: die Ähnlichkeitsuntersuchung durch ›manuelle‹ Merkmalsbestimmung
(Taxonomie). Ein Nutzer, dem kein Digitalisat einer Signatur vorliegt, bestimmt die
Schriftmerkmale des Schreibers durch Auswahl aus vorgegebenen Merkmalsbäumen. In
der Datenbank wird dann nach ähnlichen Kombinationen von Merkmalen gesucht.
III. Merkmalsbestimmung von Schreibern (Taxonomie)
III.1 Klassifizierung
Eine zentrale Problemstellung bildet die Entwicklung einer normierten Beschreibungs-
sprache für Merkmale der Schrift von Notenkopisten, mit deren Hilfe die prinzipiell un-
endliche Vielfalt an empirisch vorfindbaren Schriftmerkmalen so beschrieben werden kann,
dass Handschriften von Schreibern verglichen werden können.
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Die Merkmalsvielfalt der Notenschrift hat ihren Ursprung nicht nur in der individu-
ellen Ausprägung von Schriftmerkmalen bei Schreibern, sondern auch in der Entwicklung
von regional und zeitlich verschiedenen Schreibschulen. Eine weitere Schwierigkeit be-
steht darin, dass sich auch die Merkmale der Notenschrift eines Schreibers im Laufe seiner
Tätigkeit verändern können.
Für die möglichst genaue Datierung von Handschriften ist es wichtig, die Schriftstadien
eines Kopisten zu kennen. Schließlich lassen sich Varianzen in der Schreibung einzelner
Zeichen nicht nur im Hinblick auf Schriftstadien eines Kopisten ausmachen, sondern auch
in Kopien eines Schreibers, die in zeitlich dichter Folge entstanden sind. In einem ersten
Schritt wurden Schreiber und ihre Schriftformen hinsichtlich der Merkmale untersucht,
die für eine prinzipielle Charakteristik der Notenschrift ausschlaggebend sind.
Differenziertere Betrachtungen von lokal und zeitlich differierenden Schriftstilen erfol-
gen nunmehr auf der Basis von dreizehnMerkmalsklassen bzw. Features (siehe Abbildung 2).
Abbildung 2: Anordnung der Merkmale in 13 Merkmalsklassen
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Die Reihenfolge der Merkmale entspricht der späteren Gewichtung dieser Merkmale bei der
Ähnlichkeitsbestimmung von Schreibern. Innerhalb dieser Merkmalsklassen werden nach
verschiedenen Kriterien geordnete Zeichenklassen gebildet. Dabei wird die Vielfalt empi-
rischer Ausprägungen von Zeichen auf idealtypische, abstrakte Grundformen reduziert. Im
Hinblick auf eine intuitive, weitgehend sprachunabhängige Benutzerführung wurde es not-
wendig, hierarchische Ordnungssysteme innerhalb der Merkmalsklassen zu entwerfen. Es
treten drei Fälle von Hierarchiebildungen auf. So lassen sich die Ausprägungen der Schrei-
bung des G-Schlüssels in der Form einer sich vielfach verzweigenden Baumstruktur anord-
nen. Die Klassifizierung verläuft hier von einfachen zu komplexen Schreibformen bzw. einer
genetischen Ableitung der Formen über den Nachvollzug des Schreibprozesses. Dabei bil-
den sich innerhalb des Baumes Strukturen in Form von Ästen und Zweigen; Elemente auf
einer Ebene eines Zweiges bilden mit Elementen benachbarter Zweige ›Familienähnlich-
keiten‹ aus (siehe Abbildung 3). Eine weitere Möglichkeit der Strukturierung besteht in der
Zerlegung komplexer (zumeist mehrzügiger) Zeichen in ihre einzelnen Grundelemente.11
Aus den derzeit verwendeten 13 Features ergeben sich insgesamt etwa siebzig Feature-
werte für die Schrift eines Schreibers. Diese repräsentieren die Eigenschaften von dessen
Schriftbild (siehe Abbildung 4). Die Summe der Eigenschaften bildet eine charakteristische,
einen Schreiber individuierende Kombination von Werten. Diese spezielle Kombination
stellt die Grundlage für einen Vergleich und die Identifizierung von Schreiberhänden dar.
III.2 Clusteringverfahren
Als Fehlerquellen sind neben den oben beschriebenen Varianzen der Formenbildung
durch den Schreiber auch Ungenauigkeiten durch den Benutzer bei der Bestimmung zu
berücksichtigen. Deshalb wurde bei der Berechnung der Ähnlichkeit von Merkmalen bzw.
Merkmalskombinationen von Schreibern eine Toleranz im Ähnlichkeitsmaß eingearbeitet.
Hier sind entscheidende Anregungen der Arbeit von Lars Milewski12 zu verdanken. Fehler
oder Abweichungen bei der taxonomischen Analyse sind auf drei Umstände zurückzuführen.
a. Die Stabilität der Notenschrift eines Schreibers ist variabel. Daher wird die Schrift-
analyse grundsätzlich auf der Basis eines einzigen bibliothekarischen Mediums (Signa-
tur) durchgeführt (nach Bedarf – bei unterschiedlichen Schriftstadien – kann weiter
differenziert werden). Um die Menge unterscheidbarer Ausformungen eines Parameters
der Notenschrift (Feature) bei instabilem Schriftbild beschreiben zu können, ist ent-
weder eine Festlegung auf mehrheitlich gebrauchte Featurewerte möglich oder eine
Aufzählung aller vorkommenden Featurewerte.
b. Der Vergleich von variantenreich ausgeführten empirischen Zeichen und idealisierten
Piktogrammen, besonders jedoch die Zerlegung komplexer Zeichen in beschreibbare
Elemente erfordert Abstraktionsvermögen, Erfahrungen und Kenntnisse über das ge-
samte Angebot des taxonometrischen Systems.
11 Ausführlicher dazu Ekkehard Krüger u. a., »eNoteHistory – Identifizierung von Schreiberhänden in
historischen Notenhandschriften mit Werkzeugen der modernen Informationstechnologie«, in: Forum
Musikbibliothek 25/1 (2004), S. 16 – 43.
12 Lars Milewski, Integration von Clustering- /Classification-Techniken in eine objektrelationale Datenbank-
umgebung, Diplomarbeit Universität Rostock, Institut für Informatik, Rostock 2004.
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Abbildung 3: Ausschnitt aus den Featurewerten zur Beschreibung des G-Schlüssels
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Abbildung 4: Beispiel für Schreiberprofil Johann Sebastian Bach, Magnificat D-Dur, BWV 243, ge-
schrieben (nach Weimar) 1732 /35, D-B Mus. ms. Bach P 39, Bl. 1r
1. Ebene: empirisches Zeichen (Auswahl: Schlüssel, Vorzeichen, Fähnchen)
2. Ebene: die den Zeichen entsprechenden Piktogramme
3. Ebene: Feature-Werte, mit denen die Piktogramme belegt sind
c. Außerdem ist zu berücksichtigen, dass bestimmte Features nur mitWerten belegt werden
können, wenn die Komposition dies zulässt (Aussagen über das Allabrevezeichen sind
bei Kompositionen im 3/8-Takt nicht möglich.).
Die geschilderten Bedingungen veranschaulichen, dass Beschreibungen des Schriftbildes
eines Schreibers auf Grund einer einzigen Quelle (für solche Beschreibungen auch ›Feature-
vektor‹) vom Vorgehen und den Erfahrungen des Analysierenden (subjektiver Faktor), von
der Eigenart des Schriftbildes (Passfähigkeit des taxonometrischen Systems zum empiri-
schen Untersuchungsobjekt) und vom Angebot an Zeichen (Faktor Komposition) abhängen.
Um trotzdem eine Vergleichbarkeit der Featurevektoren möglich zu machen, waren
Festlegungen über die Aussagekraft nicht bestimmbarer Featurewerte zu treffen. So kann
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zwischen ›Nullwerten‹, die auf Grund der Komposition entstehen, und solchen, die zur
Eigentümlichkeit des Schreibers gehören, unterschieden werden (vgl. c). Für die Berück-
sichtigung von a. und b. mussten Antworten auf folgende Fragen gefunden werden:
a. Wie ähnlich sind sich die Featurewerte? (Vergleich von Featurevektoren)
b. Wie hoch ist der Grad der Verwechslungsfähigkeit der Featurewerte? Wie wahrschein-
lich ist ein Irrtum des Analysierenden?
Die Antwort bestand in einem umfangreichen Tabellenwerk, das Distanzen oder Ähn-
lichkeitsmaße zwischen allen Featurewerten eines Features enthält (C-Schlüssel: rund
270.000 Werte). Durch die Anwendung gleichzeitig entwickelter Data-Mining-Verfahren
(Klassifikations- und Clusteringverfahren) kann die Wirkung von Fehlern bei der Schrift-
analyse minimiert und ein Bestimmen von ähnlichen Schriftbildern möglich gemacht wer-
den. Der Begriff ›data mining‹ fasst Modelle und Algorithmen zusammen, die dazu dienen,
aus großen Datenmengen neue, sinnvolle Zusammenhänge zu gewinnen.
Klassifikationsalgorithmen helfen bei der Beantwortung der Frage, weshalb ein bestimm-
ter Featurevektor (hier: die Beschreibung des Schriftbildes einer Schreiberhand in einer
Quellenhandschrift) zu einer bestimmten Klasse (hier: Schreiberhand / Kopist) gehört.
Dabei wird nach den für die Zuordnung maßgeblichen Eigenschaften – den typischen
Merkmalen eines Schriftbildes – gesucht. Die Klassifikationsalgorithmen können als Klas-
sifikationsregeln (in einem Lernprozess aus einer Trainingsmenge gewonnene Regeln),
als Entscheidungsbäume, als Hyperebenen im n-dimensionalen Raum (Teilräume entspre-
chen hier Klassen [= Schreiberhände]) und als instanzbasierte Repräsentation strukturiert
werden. Klassifikationsvorgänge finden bei der Eingabe von Datensätzen zu einem Schrei-
ber statt. Clustering beschreibt den umgekehrten Vorgang. Die Zuordnung der Feature-
vektoren zu den Klassen (Schreiberhänden) ist unbekannt. Die Aufgabe besteht in einer
automatisierten Zuordnung der Datensätze zu Klassen (Clustern). Dabei gilt, dass Feature-
vektoren eines Clusters im n-dimensionalen Raum eng beieinander liegen und Featurevek-
toren verschiedener Cluster einen großen Abstand zueinander aufweisen. Es sind diejenigen
Datensätze zu bestimmen, bei denen beide Forderungen optimal erfüllt werden.
IV. Ausblick
Nach einer zweijährigen Projektlaufzeit von eNoteHistory hat sich abgezeichnet, dass
Datenbank und Schriftvergleichsprogramme zu einem wertvollen Instrumentarium entwi-
ckelt werden können, das die Beschreibung historischer Musikhandschriften und den samm-
lungs- und ortsunabhängigen Vergleich von Schreiberhänden zum ersten Mal auf eine
systematische Grundlage stellen wird. Sowohl für die historische als auch für die systema-
tische Musikwissenschaft ergeben sich damit neue Chancen und Themen für die Forschung.
So wird es möglich sein, den bisher isolierenden Blick einer stark komponistenbezogenen
Überlieferungsforschung aufzugeben. Stattdessen dürfen neue Erkenntnisse über die tat-
sächliche Produktion von Schreibern und Schreiberwerkstätten und die Verbreitungswege
von Kopien erwartet werden. Mit der angestrebten Fortführung des Projekts sollen die
Datenbank, das System der Taxonomie und das Bildanalyseprogramm für die Praxis taug-
lich gemacht werden. Die anhand der Rostocker Bestände entwickelten Kriterien für eine
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Bestimmung von Kopisten werden unter Zuhilfenahme weiterer exemplarischer Quellen
und Bestände auf ihre Anwendbarkeit für eine Beschreibung regional und historisch dif-
ferierender Schreiberhände geprüft (im Mittelpunkt stehen hier zunächst die Bestände aus
Berlin, Dresden, Wien und Brüssel). Weiterhin ist geplant, das von Yoshitake Kobayashi
entwickelte Lochkartensystem zur Beschreibung von Handschriften auf die Struktur der
Datenbank abzubilden, um die durch Kobayashi erfassten 2.500 Kopisten der Werke J. S.
Bachs in die Datenbank zu überführen.
Johannes Kepper und Ralf Schnieders (Detmold)
Die Edirom-Lösung innerhalb des Projekts
Digitale Musikedition
Das Edirom-Projekt beschäftigt sich in erster Linie mit den multimedialen Darstellungs-
möglichkeiten Kritischer Berichte von Gesamtausgaben. Dem Musiker oder Interessierten
soll mit diesen Gesamtausgaben die Möglichkeit gegeben werden, nachzuvollziehen, wie der
Editor die von ihm vorgelegte Fassung des Notentextes begründet. Diese Nachprüfbarkeit
scheitert aber meist schon daran, dass dem Benutzer von Gesamtausgaben die entsprechen-
den Quellen nicht zugänglich sind. Kurze Faksimile-Ausschnitte im Anhang einer Edition
sind zwar eine gute Hilfestellung, können aber aufgrund der begrenzten Seitenzahl der
gedruckten Bände kaum den Gesamtkontext des Werkes erschließen. So muss der Nutzer
meist blind darauf vertrauen, dass die im Text beschriebenen Sachverhalte objektiv und
richtig dargestellt sind.
Die Idee eines ›elektronischen Lesartenverzeichnisses‹ entstand in einem Editions-
seminar zu Webers Klarinettenquintett an der Detmolder Musikhochschule. Ziel des Se-
minars von Prof. Dr. Gerhard Allroggen und Dr. Joachim Veit war eine ›herkömmliche‹
Edition, die inzwischen als praktische Vorab-Ausgabe zu dem entsprechenden Gesamt-
ausgabenband vorliegt.1 Das Verzeichnis der ›Lesarten‹ für die zugehörige Edition in der
Gesamtausgabe war bei den Arbeiten so angewachsen, dass – objektiv betrachtet – eine rasche
Orientierung über die editorischen Probleme recht schwierig erschien. Zudem musste als
Hauptquelle die Stichvorlage des Werkes herangezogen werden – eine Kopistenabschrift,
von Weber durchgesehen und mit zahllosen Ergänzungen und Korrekturen von seiner
Hand übersät.2 Eigentlich wären alle diese Nachträge und Korrekturen im Verzeichnis
1 Carl Maria von Weber, Quintett (JV 182, WeV P. 11) op. 34: für Klarinette, 2 Violinen, Viola und Violon-
cello. Historisch-kritische Edition, neu hrsg. von Gerhard Allroggen und Joachim Veit, Mainz 2000.
2 Ebd., davon Satz I – III in US-Wc (ML30.8b.W4) und Satz IV in D-B (Weberiana Cl. I , 14).
Kepper /Schnieders: Die Edirom-Lösung 411
aufzulisten, denn als ›Webers ausdrücklicher Wille‹ bleiben sie ja – obwohl im edierten
Text integriert – für den Benutzer von besonderem Interesse. Damit aber würde ein zusätz-
liches Verzeichnis nötig oder das Haupt-Verzeichnis noch unübersichtlicher; der Leser
müsste außerdem die beschriebenen Details mühsam im Notentext wieder aufsuchen. Was
lag näher, als ein Faksimile der ganzen Quelle zu bieten, in dem Webers Nachträge in
anderer Farbe markiert sind?
Hier kam die Idee ins Spiel, dafür das günstigere Medium Computer zu nutzen. Auch
die in unübersichtlich langen Listen zusammengestellten Anmerkungen, die taktweise
sortierte Informationen zu Korrekturen Webers oder des Herausgebers, zu Details der
Bogensetzung, zu Dynamik und Artikulation, zu Notationseigentümlichkeiten und vielem
anderen mehr enthalten, ließen sich so leicht mit Sortier- und Suchfunktionen versehen,
wodurch diese Informationen automatisch und je nach dem Bedürfnis des Benutzers neu
und übersichtlicher geordnet werden könnten.
Im Rahmen einer Examensarbeit3 konnten diese Fragestellungen dann aufgegriffen
und eine erste Editions-CD-ROM – inzwischen auf den Namen Edirom getauft – erstellt
werden. Anschließend war Gelegenheit, die dabei gesammelten Erfahrungen in ein einjäh-
riges DFG-Projekt einzubringen, dessen vorläufige Ergebnisse hier vorgestellt werden.
Ein Hauptproblem des gedruckten Kritischen Berichtes ist – neben den recht hohen
Druckkosten – das lästige Hin- und Herblättern zwischen Lesartenverzeichnis, Faksimiles
und ediertem Notentext. Indem man nun den in Listenform vorliegenden Kritischen Be-
richt in eine Datenbank transferiert, die Faksimile-Ausschnitte und den fertigen Noten-
text digitalisiert, mit den Texten verlinkt auf einem Datenträger ablegt und zusätzlich noch
Textteile wie Quellenbeschreibung und -bewertung usw. mit abspeichert, sollte ein leicht
zu handhabender Gesamtausgabenband für den Computer entstehen. Es sollte also mög-
lich sein, zu einer Problemstelle auf Knopfdruck die entsprechenden Quellen zu sehen,
wobei gleichzeitig in einem Textfenster automatisch das erscheint, was in einer ›herkömm-
lichen‹ Edition im Kritischen Bericht stünde. Soweit die Idee.
Natürlich war uns bewusst, dass digitale Medien recht schnelllebig sind. Da sich die
Arbeit, die in dieses Projekt investiert wird, auch über Jahrzehnte lohnen sollte, setzten wir
bei der verwendeten Datenbankstruktur auf die Sprache XML (eXtensible Markup Lan-
guage), mit der sowohl gute Handhabbarkeit für den Nutzer als auch Konversionssicher-
heit und Plattformunabhängigkeit gewährleistet sind.4
Es lag nahe, die Arbeiten mit dem schon in Ansätzen ›digitalisierten‹ Klarinettenquintett
Webers fortzusetzen, da hier eine gute und interessante Quellenlage gewährleistet war: Es
3 Ralf Schnieders, Neue Medien in der Editionswissenschaft. Die Problematik des kritischen Berichts bei
der Edition musikalischer Werke, dargestellt am Beispiel des Klarinettenquintetts op. 34 von Carl Maria von
Weber, Schriftliche Hausarbeit, vorgelegt im Rahmen der Ersten Staatsprüfung für das Lehramt für die
Sekundarstufe I und II in Musik, Detmold 2002.
4 In der Version der Examensarbeit wurde auch mit einem auf der XML-Variante MusicXML (entwickelt
vonMichael Good) aufbauenden Speicherung des Notensatzes experimentiert, um auch die Darstellung des
edierten Textes zu flexibilisieren und die Integration von Varianten möglich zu machen. Dies erwies sich
zwar als ein grundsätzlich gangbarerWeg, der aber über den Rahmen des hier geschilderten Projekts hinaus-
gegangen wäre und daher erst während derWeiterentwicklung der Software wieder beschritten werden soll.
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sind ein Autograph, eine Stichvorlage mit autographen Einträgen, ein Erstdruck und eine
korrigierte Version dieses Drucks erhalten. Im Folgenden sollen nun zunächst die Möglich-
keiten, die für die erste Version dieser Software geschaffen wurden, vorgestellt werden.
Für die eigentlichen Textteile wird vorläufig auf das verbreitete PDF-Format zurück-
gegriffen, so dass – von einem dem Bildschirm angepassten Layout abgesehen – in vom
Druck vertrauter Weise durch den Band ›navigiert‹ werden kann.5 Der einzige, aber ent-
scheidende Unterschied dabei ist, dass der Editor nicht mit dem Platz haushalten muss, da
eine CD-ROM mehr als ausreichend Platz für ein Werk dieser Größenordnung bietet. Es
können also Titelblätter, ganze Partiturseiten, Bilder zu Details der Quellenbeschreibung
und sogar Wasserzeichen abgebildet werden. Außerdem sind Such- und Zoomfunktionen
in diesem Bereich der Software hilfreiche Werkzeuge, denn alle Textteile einer klassischen
Gesamtausgabe sind in der Edirom digital erfasst und können nach Stichworten durch-
sucht werden.
Neben diesen Textteilen findet man zusätzlich den neu edierten Notentext der Gesamt-
ausgabe und alle verfügbaren Quellen vom Autograph bis zum Erstdruck in vollständigen
Faksmiles. Diese Quellen lassen sich per Mausklick leicht durchblättern, so dass dem
Anwender der Software immer eigene Recherchen möglich sind. Zudem kann auf diese
Weise verhindert werden, dass der jeweilige musikalische Kontext der Einzelstellen aus
dem Blickfeld gerät.
Eine Besonderheit der vorliegenden Edition ist die erwähnte Stichvorlage, da sie von
Weber selbst korrigiert ist. Sie wurde in zwei Versionen aufgenommen: zunächst als
unbearbeitete Handschrift, daneben aber auch in einer retuschierten Version, in der alle
Einträge Webers rot markiert sind. Durch diese Maßnahme entfällt für den Anwender un-
endlich viel Lesearbeit: Wie auf den beiden folgenden Abbildungen zu sehen, springen die
von Weber in der Stichvorlage korrigierten Stellen dem Leser geradezu ins Auge!
Das ›Herzstück‹ der Edirom-Software aber ist der E d i t i o n s b e r i c h t . Der Computer-
monitor ist hier in verschiedene Bereiche unterteilt: Im unteren Teil des Bildschirmes ist
stets der edierte Notentext zu sehen, oben rechts ein erläuternder Text, wie er vergleich-
bar auch in einem herkömmlichen Kritischen Bericht zu lesen wäre. Links daneben zeigt
die Software verschiedene Quellenausschnitte zur gerade ausgewählten Stelle an. Da uns
bewusst war, dass nahezu jede kritische Anmerkung eine andere Kombination von Quellen-
ansichten erfordert, haben wir die Raumaufteilung des Monitors mit Hilfe sogenannter
›Style-Sheets‹ in diesem Bereich flexibel gestaltet. So sind immer nur genau die Quellen-
ausschnitte zu sehen, die gerade benötigt werden.
Die Navigation durch ein Musikstück gestaltet sich einfach, z.B. mit den üblichen
Funktionen zum Vor- und Zurückblättern (einschließlich Sprung zum Anfang bzw. Ende
eines Satzes). Jeder Satz des Werkes lässt sich einzeln über ein entsprechendes Menü auf-
rufen. Um auf der Suche nach bestimmten musikimmanenten Informationen nicht das
5 Es schien nicht sinnvoll, in diesem Stadium des Projekts eigene Lösungen für die Darstellung der
Textteile zu entwickeln, da hier in den Nachbarphilologien bereits viele Vorarbeiten geleistet sind, auf
die ggf. zurückgegriffen werden kann, wenn das Kernproblem der Umsetzung des eigentlichen Lesarten-
verzeichnisses ins Medium Computer zufriedenstellend gelöst ist.
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Abbildung 1
Abbildung 2
ganze Stück durchsuchen zu müssen, wurden sämtliche Anmerkungen in Kategorien zu-
sammengefasst. Wir unterscheiden z.B. nach Artikulation, Dynamik, Notation, Bögen,
Korrekturen Webers im Autograph, in der Stichvorlage oder im Erstdruck und nach Kor-
rekturen des Herausgebers. Nach diesen Kategorien lässt sich der Editionsbericht auch
einzeln durchsuchen. Ein Anwender, der beispielsweise nur an Anmerkungen interessiert
ist, die die Dynamik betreffen, gibt das Wort ›Dynamik‹ in ein Suchfeld ein und stößt
beim Weiterblättern nun nur noch auf Anmerkungen, die mit der gewünschten Kategorie
zu tun haben. Dieses Suchverfahren lässt sich zudem auf einzelne Instrumente bzw. Instru-
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mentengruppen spezialisieren. Auf diese Art und Weise kann ein Instrumentalist sehr
schnell die Informationen auswählen, die er für sein Instrument braucht, und den über-
flüssigen ›Ballast‹ einfach aussortieren lassen.
Mit dem Klarinettenquintett Webers konnte nun erstmals ein vollständiges Werk in
Form einer digitalen Gesamtausgabe vorgelegt werden.6 Das Echo auf Vorführungen wäh-
rend der Entwicklungsphase war überaus positiv, dennoch stellte sich im Zuge der Vervoll-
ständigung dieser Edition heraus, dass in einzelnen Bereichen der Programmieraufwand
für eine dauerhafte Anwendung zu hoch war bzw. teilweise zu üppig mit den Anforderun-
gen an Speicherplatz umgegangen wurde. Schon während der abschließenden Arbeiten an
dieser Version wurde daher eine nochmals grundlegend umgestaltete Fassung in Angriff
genommen.
Zur Weiterentwicklung des Edirom-Projektes
Die während des Projektes erstellte Software bietet dem Benutzer sehr viele Vorteile im
Vergleich zu einer gedruckten Edition. So ist es möglich, ohne viel Aufwand gezielt nach
einzelnen Anmerkungen zu suchen und nach Stimmen o.ä. zu filtern. Gleichwohl bleiben
noch viele Möglichkeiten des Computers ungenutzt. Es zeigte sich im Laufe des Projektes
schnell, dass die Erstellung der Inhalte für die Probeedition des Klarinettenquintetts von
Weber bei weitem zu zeitaufwendig war, als dass das angewandte Verfahren auch für grö-
ßere Werke praktikabel sein könnte. Für die Präparation der Faksimileausschnitte in der
bisherigen Weise wäre vermutlich ein deutlich größerer Personalbedarf als bei herkömm-
lichen Editionen notwendig, der zwar von studentischen Hilfskräften gedeckt werden
könnte, aber letztlich den möglichen Zeitvorteil einer elektronischen Edition von vorn-
herein aufheben würde. Aus diesem Grunde wurde von den Projektmitarbeitern die entwi-
ckelte Lösung kritisch auf Verbesserungsmöglichkeiten hin untersucht, um mit einer von
Grund auf neu entworfenen und neu programmierten Software die bestehenden Mängel
zu beseitigen.
Eines der größten Probleme der bestehenden Anwendung war die Beschränkung der
Bildschirmaufteilung auf eine feste Anzahl sogenannter ›Styles‹, also vorgegebener Anord-
nungen von Faksimiles auf dem Bildschirm. Durch die notwendigerweise beschränkte
Anzahl dieser ›Styles‹ werden bei bestimmten Quellensituationen einige Bereiche des
Bildschirms nicht mit sinnvollen Informationen gefüllt und damit letztlich verschwendet.
Dies ist auch insofern problematisch, als der Wert einer digitalen Edition mit der effizi-
enten Darstellung mehrerer Faksimiles auch vielstimmiger Werke stark korreliert. Der
erste dringliche Schritt zu einer Neuentwicklung war daher die Flexibilisierung der Bild-
schirmdarstellung. Mittels der gewählten Programmiersprache Java wurde ein Algorith-
mus entworfen, der anhand von vorgegebenen Bildkoordinaten aus den lediglich einmal im
Speicher vorliegenden Bildern jeweils die benötigten Ausschnitte bestimmt und optimal
6 Die CD ist erschienen als Beilage zu: Carl Maria von Weber, Sämtliche Werke, Serie VI , Bd. 3: Kam-
mermusik mit Klarinette, hrsg. von Gerhard Allroggen, Knut Holtsträter und Joachim Veit. Digitale
Edition hrsg. von Johannes Kepper und Ralf Schnieders, Mainz 2005.
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auf dem Monitor anordnet. Es ist damit möglich geworden, die ›Styles‹ jeweils situativ der
aktuellen Quellenlage anzupassen und so den vorhandenen Raum zur Anzeige jederzeit op-
timal zu nutzen. Die Erstellung der anzuzeigenden Bilder aus hochauflösenden Faksimiles
bietet darüber hinaus noch weitere bedeutende Vorteile. Zunächst entfällt das aufwendige
Erstellen der einzelnen Bildausschnitte, die bislang noch einzeln nachbearbeitet werden
mussten. Stattdessen muss der Editor in der aktuellen Fassung nur noch die Koordinaten
des benötigten Ausschnitts angeben, um diesen von der Software anzeigen zu lassen. Eine
Nachbearbeitung des Bildes ist dabei aufgrund einer weiteren Neuerung der Software nicht
mehr notwendig. Durch die Dynamisierung des Bildschnittes ergibt sich die Möglichkeit,
den angezeigten Ausschnitt zur Laufzeit zu verändern. Der Benutzer kann mit der neu
entwickelten Betaversion den vom Editor vorausgewählten Bildausschnitt beliebig beein-
flussen. Es wird nun möglich, alle angezeigten Faksimiles auf die volle Bildschirmgröße zu
erweitern, da sie sich dem Betriebssystem gegenüber wie normale Fenster verhalten, die mit
den entsprechenden Operationen ausgestattet sind. Es gibt also ebenfalls die Option, ein-
zelne Quellen zu minimieren oder anders anzuordnen. Zusätzlich kann der Benutzer inner-
halb des Faksimilefensters frei navigieren; so gibt es die Möglichkeit, die Quellen beliebig
ein- bzw. auszuzoomen. Grenzen setzen hier lediglich die Auflösung des eingescannten
Bildes einerseits und die Auflösung und Größe des Monitors andererseits. Weiterhin ergibt
sich die Option, den Bildausschnitt beliebig bis zu den Grenzen der Faksimileseite zu ver-
schieben. Der Benutzer kann sich somit frei innerhalb des Quellenmaterials bewegen und
die Entscheidungen des Editors kritisch hinterfragen, da er faktisch über die gleiche Aus-
gangsbasis verfügt wie dieser. Er wird auch nicht mehr durch die Festlegung auf einen
Ausschnitt eingeschränkt, sondern kann die relevante Passage jederzeit in ihrem Kontext
betrachten, um etwaige Unstimmigkeiten zu überprüfen und das eigene Verständnis der
Quellenlage zu vervollständigen. Wenn auch noch nicht implementiert, so doch schon in
Vorbereitung, ist die Möglichkeit, die einzelnen Quellen durchzublättern. Erst damit wer-
den Quellenprobleme, die beispielsweise in großen Partituren mehrere Seiten betreffen,
vollständig erschlossen.
Abbildung 3: Carl Maria von Weber, Klarinettenquintett op. 34,
Editionsbericht, vergrößerter Ausschnitt
Ziel dieser neu entwickelten Fassung muss es sein, dem Benutzer die Quellenlage zu jeder
Anmerkung des Kritischen Berichtes umfassend zu verdeutlichen, aber gleichzeitig jederzeit
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Hilfestellungen bei der Erschließung anzubieten. Aus diesem Grunde wurde die Möglich-
keit zur Einblendung von verschiedenen Hilfsfunktionen direkt in der Quelle geschaffen.
Über eine Schaltfläche lassen sich beliebige Informationen, die natürlich während der Er-
stellung der Edition eingefügt worden sein müssen, einblenden. So können mit dieser
Funktion beispielsweise Taktzahlen angezeigt werden, die die Orientierung etwa in Stim-
mendrucken erheblich vereinfachen. Ebenfalls möglich ist die deutliche und visuell erheb-
lich leichter vermittelbare Kennzeichnung von Eintragungen fremder Hand in den Quellen.
Nachträgliche Korrekturen des Komponisten in einer Abschrift lassen sich z.B. farblich
hinterlegen, zur Verdeutlichung unterschiedlicher Schreiberhände innerhalb einer Partitur
können mehrere Farben genutzt werden. Mit dieser Technik lassen sich alle Zusatzinforma-
tionen zu den Quellen farblich oder durch direkt eingefügte Kommentare einbetten.
Dabei ist auch eine Aufspaltung in mehrere Ebenen möglich, die unabhängig voneinander
angezeigt werden können. So wäre eine Einblendung von Taktzahlen ohne gleichzeitige
Markierung der vom Stecher eingetragenen Seiteneinteilungen möglich. Grundlegend ist
bei allen denkbaren Szenarien aber die Möglichkeit, jederzeit diese zugesetzten Informa-
tionen wieder auszublenden. Da es sich lediglich um Hilfsfunktionen handelt, ist die Ver-
fügbarkeit eines neutralen und unverfälschten Quellenbildes von entscheidender Bedeu-
tung. Nur durch die exakte Wiedergabe des vorhandenen Materials erhält die Arbeit des
Editors die für eine kritische Rezeption der Ausgabe notwendige Transparenz. Erst durch
diese Transparenz wird die Grenze von der lediglich vorgegebenen Interpretation zu
einer dem individuellen Erkenntnisstand angepassten und damit konsensfähigen Edition
überschritten. War der Benutzer einer Edition bisher oftmals noch der Entscheidung des
Editors über eine bestimmte Quellenlage unterworfen, so bekommt er jetzt alles Rüstzeug an
die Hand, um den Interpretationsvorschlag auf seine Begründung hin zu überprüfen. Die
Flexibilisierung der Software dient also vor allem der Emanzipation des Benutzers gegenüber
dem Editor.
Gleichzeitig ergeben sich durch die dynamische Generierung der Bildausschnitte neue
Möglichkeiten für die Edition. Ohne viel Aufwand lassen sich nach der neuen Technik
Errata-Listen erstellen, die die elektronisch publizierte Fassung durch ein Update via Inter-
net auf den aktuellen Stand bringen. So können Editionen trotz neuer Erkenntnisse ihre
Gültigkeit behalten und auch über längere Zeiträume gepflegt werden. Selbst das Hinzu-
fügen neu entdeckter Quellen zu einer Edition wäre softwareseitig möglich, wenngleich
hierbei das entstehende Datenvolumen erheblich größer wäre und derzeit eventuell noch
den Versand von CD-ROMs oder anderer Datenträger notwendig machen würde.
Insgesamt zeigt sich, dass eine elektronische Edition wesentlich bessere Möglichkeiten
zur Umsetzung des Konzeptes einer kritischen Gesamtausgabe bietet, als es das bisherige
Medium Buch zu leisten vermag. Die technische Umsetzung ist dabei meist ein geringeres
Problem als die gezielte Formulierung von Wünschen. Von Seiten der Software ist die
größte Herausforderung, die Programme mit einer derart einfachen Oberfläche auszustat-
ten, dass sowohl Benutzer als auch Editoren ohne große Computererfahrungen mit einer
intuitiven Bedienung zum Einsatz der Software animiert werden. Mit ausreichender Akzep-
tanz bei Rezipienten wie Produzenten von Editionen bietet die Edirom-Lösung mit den
neu entwickelten Erweiterungen die Gelegenheit, eine dauerhaftere, schneller zu produ-
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zierende und vor allem flexiblere und einfacher überprüfbare Generation von Editionen zu
erstellen.7 Das einzige, was elektronische Editionen niemals werden ersetzen können, ist
die Haptik von gedruckten Noten. Dies wird auch weiterhin die Domäne traditioneller
Gesamtausgaben bleiben, die nicht obsolet, sondern nur ergänzt werden sollen.
7 Die Mitarbeiter des Projekts, das über die eigene Homepage http://www.edirom.de erreichbar ist,
haben die ersten Versionen der Software zwar an Beispielen der Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe
entwickelt, sind aber an einer Zusammenarbeit mit anderen Editionsunternehmen sehr interessiert, um
in ihren Arbeiten möglichst unterschiedliche Anforderungen berücksichtigen zu können. Dabei soll
zukünftig neben der Darstellungssoftware gezielt auch eine Editorensoftware entwickelt werden, die
Werkzeuge zur Erstellung digitaler Editionen bereitstellt.

Identische Musik – plurale Deutung?




»Analyse ist der niemals ganz gelingende Versuch zu begreifen und zu demonstrieren, daß
sämtliche Teile eines Werkes sinnvoll aufeinander und auf das Ganze bezogen sind und
daß jeder von ihnen in der Funktion aufgeht, die er erfüllt. Der Triumph der Analyse be-
steht in dem Nachweis, daß ein Werk, mindestens ein geglücktes, nicht anders sein kann,
als es ist.«1 Dieses Statement von Carl Dahlhaus geht von einem identischen Komponisten-
Ich aus, dessen Intentionen sich im Idealfall durch eine nach Identitäten suchende Musik-
analyse entschlüsseln ließen. Diese baut u. a. auf eine motivisch-thematisch-harmonische
Analyse der kompositorischen Struktur in der Tradition Schönbergs.
Dem stehen kompositorische Praktiken gegenüber, die sich diesem ›idealistischen‹ Ana-
lysieren nicht fügen und beim späten Beethoven, bei Wagner, Debussy und Ravel und da-
nach in der gesamten Musikgeschichte produktiv werden. Konzeptionen der postmodernen
französischen Philosophie und des anglo-amerikanischen New Criticism tragen dazu bei,
die am ich-identischen Denken der traditionellen Musikwissenschaft orientierten Analyse-
verfahren in Frage zu stellen. Termini wie ›Kontingenz‹, ›Rhizom‹, ›wildes Denken‹ und
›Metapher‹ stehen für neue Sichtweisen, auf die es sich einzulassen gilt.
1 Carl Dahlhaus, »Plädoyer für eine romantische Kategorie. Der Begriff des Kunstwerks in der neues-
ten Musik«, in: NZfM 130 (1969), S. 18–22, hier: S. 21.
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Ulrich Tadday (Bremen)
NewHistoricism −Musikgeschichte als Poetik der Kultur
Wer vom New Historicism hört, wird unwillkürlich an den alten Historismus denken. Der
alte Historismus jedoch hat mit dem neuen nur insofern zu tun, als der neue wie der alte
Historismus davon Abstand nimmt, die Welt als System erklären zu können, und sich be-
scheidet, die Welt als Geschichte erzählen zu wollen. Aber der New Historicism hat seine
eigene Geschichte, die es, trotz aller theoretischer Vorbehalte gegenüber der Möglichkeit
oder Unmöglichkeit geschichtlicher Nacherzählung, zunächst zu erzählen gilt, um seitens
der deutschen Musikwissenschaft in eine Diskussion eintreten zu können, die im angel-
sächsischen Sprachraum schon seit Jahren über die New Musicology geführt wird.
Der New Historicism stammt, wie der Name bereits besagt, aus dem angelsächsischen
Sprachraum, genauer gesagt aus den Vereinigten Staaten von Amerika. Unter den Schlag-
worten ›New Historicism‹ bzw. ›Cultural Poetics‹ versammeln sich die Vertreter einer
kulturgeschichtlich und interdisziplinär orientierten Amerikanistik, die die Geschichtlich-
keit der Texte auf der einen Seite und die Textualität der Geschichte auf der anderen in den
Mittelpunkt ihres literaturgeschichtlichen Interesses stellen. Seinen Ursprung nahm der
NewHistoricism Ende der 1970er, Anfang der 1980er Jahre von der Universität Berkeley an
der Westküste Kaliforniens aus. Als philosophischer Gründungsvater des New Historicism
gilt in gewisserWeise Michel Foucault, der eine mehrjährige Gastprofessur in Berkeley inne-
hatte. Foucaults Geschichtsphilosophie, der es nicht um hermeneutisches Fragen oder
ideengeschichtliche Gehalte, nicht um »Sinnsuche geht, sondern um die Feststellung, dass
gewisse Diskurse entstanden sind, dass sie gewirkt haben, dass sie Äußerungen bestimm-
ter Bedürfnisse« und gesellschaftlicher Interessen waren,1 wird durch ein Interview mit
Raymond Belour mit dem Titel »Über verschiedene Arten Geschichte zu schreiben« aus
dem Jahr 1967 dokumentiert:
»Ich bin im Unterschied zu jenen«, sagt Foucault, »die man als Strukturalisten bezeich-
net, nicht so sehr an den formalen Möglichkeiten eines Systems wie der Sprache interessiert.
Mich persönlich reizt vielmehr die Existenz der Diskurse, die Tatsache, daß Äußerungen
getan worden sind, daß solche Ereignisse in einem Zusammenhang mit ihrer Ursprungs-
situation gestanden haben, daß sie Spuren hinterlassen haben, daß sie fortbestehen und mit
ihrem Fortbestand innerhalb der Geschichte eine Reihe von manifesten oder verborgenen
Wirkungen ausüben.«2 Foucaults Erkenntnisinteresse ist weder ein historistisches im alten
Sinn noch ein positivistisches im neuen. Obwohl Foucault sich selbst einen »glücklichen Po-
sitivisten« nennt, weil er »an die Stelle der Suche nach den Totalitäten die Analyse der
1 Anton Kaes, »New Historicism. Literaturgeschichtsschreibung im Zeichen der Postmoderne?«, in:
New Historicism. Literaturgeschichte als Poetik der Kultur, hrsg. von Moritz Baßler, Tübingen und Basel
2001, S. 251– 267, hier: S. 254.
2 Michel Foucault und Raymond Bellour, »Über verschiedene Arten Geschichte zu schreiben« (1967),
in: Antworten der Strukturalisten, hrsg. von Adelbert Reif, Hamburg 1973, S. 157–184, hier: S. 169.
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Seltenheit, an die Stelle des Themas der transzendenten Begründung die Beschreibung der
Verhältnisse der Äußerlichkeit, an die Stelle der Suche nach dem Ursprung die Analyse
der Häufungen stellt«,3 frönt er dennoch keinem »fröhlichen Positivismus«, denn er archi-
viert die Geschichte, um die Mechanismen der Macht, die den Diskurs ordnen, analysieren
zu können. Die geschichtlichen Gründe der Vergangenheit bilden die Bezugspunkte für
die Gegenwart. Weil die foucaultsche Diskursanalyse den Text der Gegenwart unter post-
strukturalistischen Voraussetzungen mit dem Kontext der Vergangenheit liest, sollte sie
zum wichtigsten Instrument der amerikanischen Literaturgeschichtsschreibung der letz-
ten Jahrzehnte werden. Bot die foucaultsche Diskursanalyse die Gelegenheit, mit der über-
mächtigen Tradition immanenten Interpretierens, für die seit den 1930er Jahren der New
Criticism mit seiner Praxis des close readings steht, zu brechen, blieb selbst der Dekon-
struktivismus der amerikanischen Literaturwissenschaft etwa der Yale School in der Re-
zeption des französischen Poststrukturalismus der 1970er Jahre der textimmanenten
Praxis auf seine Weise treu. Dagegen hatte sich der New Historicism, von geistes-, sozial-
geschichtlichen und ideologiekritischen Diskursen Europas ebenso unberührt wie un-
beeindruckt, angeschickt, »das Mikroskop auf das aus Diskursfäden gesponnene dichte
Gewebe der Kultur bzw. Geschichte zu richten und einzelne Fäden daraus zu verfolgen,
um jeweils ein Stück Komplexität, Unordnung, Polyphonie, Alogik und Vitalität der Ge-
schichte zu rekonstruieren, nach dem Motto: ›messy vitality over obvious unity‹.«4 Vor der
Folie der foucaultschen Philosophie sollte der Text »nicht mehr als autonom, sondern als
kontingent erscheinen, nicht mehr als Ausdruck eines singulären gottähnlichen Autors,
sondern als Produkt einer historischen materiellen Konstellation, in der sich soziale und
psychische Vorgaben, kollektive und private Impulse auf spezifische Weise vermischen.«5
Stephen Greenblatt, Louis A. Montrose und einige andere Dozenten der University of
California, die Anfang der 1980er Jahre den New Historicism aus der Taufe hoben, sahen
zwar durch Foucault und die theoretischen Prämissen des Poststrukturalismus ihre lineare
Geschichtsschreibung grundsätzlich erschüttert, doch gleichfalls ihr geschichtliches Inte-
resse einer offenen Kulturgeschichtsschreibung gegenüber den geschlossenen textimmanen-
ten Verfahrensweisen des New Criticism gestärkt. Im Unterschied zum Dekonstruktivis-
mus der jüngsten Vergangenheit, der den linguistic turn der analytischen Philosophie und
des Strukturalismus mit Derrida uminterpretierte in ein ›il n’y a pas de hors-texte‹, sahen
sich Greenblatt und Montrose im Vorteil, weil sie ein dialektisches Interesse an der Textua-
lität von Geschichte und der Geschichtlichkeit von Texten hegten. Louis A. Montrose
schreibt in seinem mittlerweile berühmten Essay »Die Renaissance behaupten. Poetik und
Politik der Kultur« von 1989, der in keiner Abhandlung zum New Historicism fehlen darf:
Die poststrukturalistische Ausrichtung auf Geschichte, die jetzt in der Literaturwis-
senschaft aufkommt, kann mit einem Chiasmus bezeichnet werden als ein reziprokes
Interesse an der Geschichtlichkeit von Texten und der Textualität von Geschichte.
3 Michel Foucault, Archäologie des Wissens, Frankfurt a.M. 1990, S. 182.
4 Moritz Baßler, »Einleitung: New Historicism – Literaturgeschichtsschreibung als Poetik der Kul-
tur«, in: New Historicism, hrsg. von Baßler, S. 7– 28, hier: S. 15.
5 Kaes, »New Historicism«, S. 255.
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Mit der Geschichtlichkeit von Texten behaupte ich die These von der kulturellen
Bestimmtheit, der gesellschaftlichen Einbettung jeglicher Art von Geschriebenem –
nicht nur Texte, in denen wir diese behandeln. Mit der Textualität von Geschichte
behaupte ich die These, daß wir erstens keinen Zugang zu einer vollen und authen-
tischen Vergangenheit haben, zu einer gelebten materiellen Existenz, die nicht
über die überlebenden textuellen Spuren der betreffenden Gesellschaft vermittelt
wäre – Spuren, deren Überleben wir nicht für rein zufällig nehmen können, son-
dern wenigstens teilweise als Folge komplexer und subtiler Bewahrungs- und Aus-
löschungsvorgänge ansehen müssen; und daß zweitens diese textuellen Spuren
selber weiteren textuellen Vermittlungen unterworfen werden, wenn man sie als
Dok umen t e liest, auf die Historiker ihre eigenen, G e s c h i c h t e n genannten
Texte gründen.6
Der New Historicism kann mit Montrose verstanden werden als der Versuch, zwischen
den diametral entgegengesetzten Positionen eines strukturalen Determinismus und eines
postmodernen Pluralismus zu vermitteln. Als Instanz der Vermittlung könnte eine Art
kulturkritische Vernunft angesprochen werden, die Geschichte und Gegenwart unter
poststrukturalen Prämissen relativiert. Der New Historicist verzichtet nicht auf die Be-
antwortung der Fragen, die die Gegenwart der Vergangenheit stellt, weil er die Fragen
nicht nur beantworten will, sondern auch oder vor allem verantworten muss: Das mora-
lische Gewissen gegenüber der Geschichte verbietet es ihm, sich aus der historischen
Verantwortung zu stehlen. Auf ein Beispiel zugespitzt sind für die Vertreter des New
Historicism weder Auschwitz noch die Musik, die in Auschwitz gemacht wurde, historisch
kontingent, sie waren und sind historisch existent wie alle anderen Ereignisse – auch mu-
sikalische –, die Menschen in der Vergangenheit durchlitten und erlebt haben. Musik und
musikalische Kunstwerke können von dieser Feststellung nicht ausgenommen werden,
wenn wir sie historisch betrachten, denn die theoretischen Bedingungen der histori-
schen Betrachtungsweise gelten praktischer Weise überall gleich. Wenn der New His-
toricism die Tatsache der Geschichte also als factum brutum feststellt, dann bedeutet
dies freilich nicht, dass er gleichzeitig die Geschichte, die er uns von der Geschichte er-
zählt, als Tatsache hinstellt. Geschichte und Geschichte-Erzählen sind nicht eins, weil
unser historisches Bewusstsein die Komplexität der Geschichte immer reduzieren muss.
Unsere Wahrnehmungen in der Gegenwart sind immer unvollständig und subjektiv, so
dass sie als überlieferte Vergangenheit nicht objektiv und vollständig nacherzählt werden
könnten. Die Gründe dafür liegen, wie wir nicht erst seit Foucault, Lyotard und Derrida,
sondern seit Kant und Wittgenstein wissen, in den Bedingungen der Möglichkeit unserer
Erkenntnis und Sprache. Unter diesen erkenntnistheoretischen und sprachanalytischen
Voraussetzungen erscheint die lineare und synchrone Nacherzählung von Geschichte
unglaubwürdig. Die Frage ist, ob das theoretische Eingeständnis dessen, das Wissen darum,
6 Louis A. Montrose, »Die Renaissance behaupten. Poetik und Politik der Kultur«, in: New Historicism,
hrsg. von Baßler, S. 60–93, hier: S. 67; ders. »Professing the Renaissance. The Poetics and Politics of
Culture«, in: The New Historicism, hrsg. von Harold Aram Veeser, New York und London 1989, S. 15– 36,
hier: S. 20.
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den Historiker in der Praxis wieder glaubwürdig macht. Methoden der Metaerzählungen
wie die Ideengeschichte, Biographie- oder Sozialgeschichte können heute nicht allein durch
den Hinweis darauf überzeugen, dass die erzählten Geschichten eigentlich ohne Gewähr
seien. Die Erzählung von Geschichte wird erst dann wieder glaubwürdig, wenn sie die
Dialektik der Geschichtlichkeit von Texten einerseits und der Textualität von Geschichte
andererseits zu ihrem erkenntnisleitenden Interesse macht, wie es beispielsweise der New
Historicism bei der Erforschung der englischen Renaissance tut.
Exkurs
Stephen Greenblatt, Begründer des New Historicism, verspricht in seinen Shake-
spearean Negotiations von 1988,7 den »literarischen Text wieder mit den gesellschaft-
lichen Energien aufzuladen, die ihm als historisch bedingtes Produkt bei seiner
Entstehung in Fülle zu eigen waren.«8 Dass es sich hier nicht um das Versprechen
der alten Sozialgeschichte handelt, wird schon bei der äußerlichen Betrachtung des
Buches deutlich, denn in Greenblatts Verhandlungen mit Shakespeare ersetzt die Sozial-
geschichte nicht einfach die Werkgeschichte, was keine Lösung des Problems, son-
dern eine Verschiebung wäre. In Greenblatts Verhandlungen mit Shakespeare »widmen
sich, nach einer methodologischen Einleitung, vier Kapitel je einem Diskurs, der
vielfältig dokumentiert wird und jeweils am Ende in ein Shakespeare-Stück hinein-
führt. So beginnt das Kapitel ›Fiction and Friction‹ mit einem zeitgenössischen
Fall von Transsexualität, zeigt die medizinische und juristische Diskussion, die
sich daran anschließt, und läßt den Diskurs schließlich in die Geschlechterver-
wechselungskomödie Twelfth Night laufen.«9 In einem anderen Kapitel über »Shake-
speare und die Exorzisten« geht Greenblatt davon aus,
»daß im King Lear Namen, Motive und Sprachwendungen von Samuel Harsnetts
Traktat A Declaration of Egregious Popish Impostures, einer Streitschrift eines anglikani-
schen Geistlichen gegen katholische Exorzisten, übernommen wurden. Die Einflüsse
sind längst positivistisch erfaßt und katalogisiert worden, die theologische Schrift
galt von jeher als Rohmaterial, als historischer Hintergrund zu dem im Vordergrund
stehenden literarischen Text. Reduziert auf die Funktion eines unveränderlichen, ein
für allemal festgelegten Referenzpunktes, erscheint Geschichte hier als Antithese
zur Literatur, als bloße Quelle für den isoliert gesehenen literarischen Text.
Greenblatt dagegen interessiert das dynamisch kulturelle Feld, in dem beide, sowohl
der nichtliterarische Text als auch Shakespeares Stück, eingebettet sind. Welches
waren die kulturellen und sozialen Praktiken und Strategien, die diese Texte her-
vorgebracht und geformt haben? Greenbatt glaubt, dass es bei b e i d e n Texten
um eine Neudefinition des Heiligen in einer Zeit geht, in der die zentralen Wert-
vorstellungen der Gesellschaft radikal in Frage gestellt und umkämpft wurden.
Harsnetts Schrift gegen den Exorzismus ist eineWaffe in diesem Kampf. Greenblatt
7 Dt. Verhandlungen mit Shakespeare, Berlin 1990.
8 Kaes, »New Historicism«, S. 254.
9 Baßler, »Einleitung: New Historicism«, S. 20.
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beschreibt detailliert die Argumente dieser Schrift, die nicht nur den Aberglauben,
Geisterfurcht und dämonische Besessenheit, sondern auch die Teufelsaustreibung
selber als theatralischen Zauber bezeichnet. Teufelsaustreibungen sind für Harsnett
tragikomische Theateraufführungen, in denen die Mitwirkenden die Symptome der
Besessenheit simulieren. Mit einer Fülle plastischer Details und mit Hinweisen auf
gegenwärtige anthropologische Theorien werden längst vergessene Darstellungen
verschiedener Teufelsaustreibungen präsentiert, die alle eines gemeinsam haben:
ein Bewußtsein der unsicheren Grenzen von Wirklichkeit und Illusion, von echtem
Wahnsinn und geschickter Simulation.
Genau dieses Bewußtsein liegt Greenblatt zufolge auch Shakespeares Theater zu-
grunde und erklärt die Ambivalenz, die der Theaterzuschauer empfunden haben
muß, wenn etwa der blinde Gloucester vorgibt, sich (auf ebener Bühne) von einem
hohen Felsen zu stürzen. Der Zuschauer im Theater genießt es offensichtlich, sich
in die Illusion dieses Simulationsspiels hineinziehen zu lassen, und er sieht diesem
Vorgang mit einer Mischung aus Skepsis und Faszination zu. Hinweise auf Exorzis-
mus als Schwindel u nd Theater (im doppelten Sinn des Wortes) finden sich in
fast allen Stücken Shakespeares. Sowohl King Lear als auch Harsnetts Schrift sind
Teil des Diskurses über Exorzismus als theatralisches Simulationsspiel. Die Rekon-
struktion dieses Diskurses öffnet den literarischen Text: Subtile Anspielungen auf
Vorstellung und Verstellung gewinnen an Resonanz, narrative Motive werden trans-
parent auf symbolische Bräuche und Praktiken hin und theatralische Gesten neh-
men neue vielschichtige Bedeutungen an. Die Rekonstruktion dieses Diskurses gibt
dem literarischen Text auch die ursprünglichen Ambivalenzen, Doppelbödigkeiten
und dynamischen Widersprüche zurück.«10
Der Historiker des New Historicism versteht sich also weniger als Rekonstrukteur denn
vielmehr als Arrangeur, der scheinbar disparate Diskurse subjektiv koppelt. Insofern der
New Historicist die historischen Hintergründe des Textes sowie dessen Kontexte, Subtexte
und Intertexte nicht darstellt, sondern selbst herstellt, betreibt er Geschichtsschreibung
als Poetik der Kultur. Stephen Greenblatt schlägt deshalb vor, den Begriff des ›New His-
toricism‹ durch den Begriff der ›Cultural Poetics‹ zu ersetzen,11 weil »der unerwartete,
bisher oft übersehene Zusammenhang ganz verschiedener kultureller Ausdrucksformen«
seiner Meinung nach »am überzeugendsten in der überraschenden, quasi poetischen Kom-
bination von scheinbar unverbundenen, auch institutionell weit auseinanderliegenden Tex-
ten aufgezeigt werden« kann,12 womit der Übergang von d e r Geschichte zu Geschichten
markiert wird, ohne die Erzählung von Geschichte, auch nicht die eigene, die sich nicht
in der Vergangenheit, sondern in der Gegenwart abspielt, aufzugeben.
10 Kaes, »New Historicism«, S. 257f.
11 Stephen Greenblatt, »Towards a Poetics of Culture«, in: The New Historicism, hrsg. von Veeser,
S. 1–14 (dt. Fassung: »Grundzüge einer Poetik der Kultur«, in: ders., Schmutzige Riten. Betrachtungen
zwischen Weltbildern, übers. von Jeremy Gaines, Berlin 1991, S. 107–122).
12 Winfried Fluck, »Die ›Amerikanisierung‹ der Geschichte im ›New Historicism‹«, in: New Histori-
cism, hrsg. von Baßler, S. 229– 250, hier: S. 233.
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Übertragungen: Als Beispiel einer Musikgeschichtsschreibung als Poetik der Kultur
könnte die »ehrgeizige ›geheime Geschichte des 20. Jahrhunderts‹ des Rock-Kritikers Greil
Marcus, Lipstick Traces (1989), angeführt werden. Wie Greenblatt bei Shakespeare, so spürt
Marcus beim Wiederhören der Sex Pistols-Platten eine Intensität und Energie, deren kul-
turellen Quellen er nachforscht. Dabei entdeckt er ein enges Netz von Verbindungen
zwischen dem englischen Punk, der Studentenbewegung, den französischen Avantgarde-
gruppen der Situationisten und Lettristen und von dort über die Surrealisten bis hin zu
DADA . Ganz im Sinne Greenblatts belegt er detailreich, wie symbolisches Material,
Slogans, Graffiti, aber auch Projekte wie eine neue Mythisierung der Großstadttopogra-
phie oder das épater le bourgeois (bei seinen Ritualen vom Gottesdienst zur Fernsehshow)
sich durch die verschiedenen Avantgarden des Jahrhunderts ziehen.«13 Bezeichnender-
weise stammt dieses Beispiel aus dem Bereich der sogenannten U-Musik, für die E-Musik
könnte zum Beispiel György Ligetis Atmosphères von 1961 angeführt werden. Der pro-
grammatische Titel könnte anregen darüber nachzudenken, welche Bedeutungen ›das At-
mosphärische‹ Anfang der 1960er Jahre hatte, nämlich eine ganz neue, die deutlich würde,
wenn der meteorologische, der luftfahrttechnische, der militärische und politische Diskurs
an den musikalischen gekoppelt würde. Das klingt völlig fremd, könnte aber durchaus
sinnvoll sein. Zu erinnern wäre beispielsweise an die Wetterballons, an die U2-Affäre
und den Piloten, der vom Himmel fiel, an die ersten Spionagesatelliten, an den Kalten
Krieg und die Kubakrise. Wenn es in der Wergo-Edition des Stückes heißt: »Die Idee des
Orchesterstücks Atmosphères ist folgende: Eine Klangtextur soll entwickelt werden, die
das Phänomen des akustischen Stehens demonstriert«, dann könnte durch die kulturelle
Poetik des New Historicism im »akustischen Stehen« der politische Stillstand hörbar wer-
den, und damit wäre freilich mehr gesagt als mit jeder satztechnischen Analyse der musik-
immanenten Struktur.
Vorbilder: Der NewHistoricism hat ein historisches Vorbild, das diesem selbst allerdings
verborgen geblieben ist, und dieses Vorbild ist ein musikgeschichtliches und musikästheti-
sches, das den New Historicism als Poetik der Kultur für die Musikwissenschaft überaus
interessant erscheinen lässt: die poetische Musikkritik Robert Schumanns. Der Begriff des
Poetischen, wie ihn auch Schumann versteht, entstammt der Dichtungstheorie des 18. Jahr-
hunderts, wo er als binäre Opposition von Poesie und Prosa abgehandelt und zumeist nega-
tiv bewertet wird, zum Beispiel in Gottscheds Versuch einer Critischen Dichtkunst von 1751:
Gewisse Geister haben viel Scharfsinnigkeit, wodurch sie gleichsam in einem
Augenblicke hundert Eigenschaften von einer Sache, die ihnen vorkoemmt, wahr-
nehmen. Was sie wahrnehmen, das drücket sich, wegen ihrer begierigen Aufmerk-
samkeit, tief in ihr Gedächtnis: und so bald zu anderer Zeit etwas vorfällt, das nur
die geringste Ähnlichkeit damit hat, so bringt ihnen die Einbildungskraft dasselbe
wiederum hervor. So ist denn ihnen allezeit eine Menge von Gedanken fast zu-
gleich gegenwärtig: das Gegenwärtige bringt sie aufs Vergangene; das Wirkliche
aufs Moegliche, das Empfundene auf alles, was ihm ähnlich ist, oder noch werden
13 Baßler, »Einleitung: New Historicism«, S. 23.
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kann […]. Dergleichen Geister nun nennet man poetische Geister, und durch diese
Gemuetskraft unterscheidet sich ihre Art zu denken von der ordentlichen, die allen
Menschen [vor allem uns Musikwissenschaftlern] gemein ist.14
Die Musikkritik Schumanns ist poetisch, weil sie musikalische Texte nicht immanent oder
strukturanalytisch (mit Ausnahme der berühmten Berlioz-Anaylse) liest, sondern die Struk-
tur des musikalischen Kunstwerks kulturgeschichtlich, d.h. vor allem literatur-, aber auch
kunstgeschichtlich erschließt, indem sie Musik allegorisch bespricht. Sie ist ferner poe-
tisch zu nennen, weil sie die subjektive Wahrnehmungs- und Wirkungsseite von Musik
als kulturanthropologischen Teil unserer Lebenswirklichkeit reflektiert und die indiviuelle
Subjektivität unserer ästhetischen Rationalität nicht scheinobjektiviert (zum Beispiel durch
die musikalische Analyse), und zwar weder auf Seiten des Produzenten noch auf Seiten des
Rezipienten. Wie kaum an anderer Stelle hat Schumann das Programm der poetischen
Musikkritik beschrieben als in der Rezension zu Franz Schuberts Symphonie in C-Dur:
Oft, wenn ich es [Wien] von den Gebirgshöhen betrachtete, kam mir’s im Sinn,
wie nach jener fernen Alpenreihe wohl manchmal Beethovens Auge unstät hinüber-
geschweift, wie Mozart träumerisch oft den Lauf der Donau, die überall in Busch
und Wald zu verschwimmen scheint, verfolgt haben mag und Vater Haydn wohl oft
den Stephansturm sich beschaut, den Kopf schüttelnd über so schwindlige Höhe.
Die Bilder der Donau, des Stephansturms und des fernen Alpengebirgs zusammen-
gedrängt und mit einem leisen katholischen Weihrauchduft überzogen, und man
hat eines von Wien, und steht nun vollends die reizende Landschaft lebendig vor
uns, so werden wohl auch Saiten rege, die sonst nimmer in uns angeklungen haben
würden. Bei der Sinfonie von Schubert, dem hellen, blühenden, romantischen
Leben darin, taucht mir heute die Stadt deutlicher als je wieder auf, wird es mir
wieder recht klar, wie gerade in dieser Umgebung solche Werke geboren werden
können. Ich will nicht versuchen, der Sinfonie eine Folie zu geben, die verschie-
denen Lebensalter wählen zu verschieden in ihren Text- und Bildunterlagen […].
Aber daß die Außenwelt, wie sie heute strahlt, morgen dunkelt, oft hineingreift in
das Innere des Dichters und Musikers, das wolle man nur auch glauben, und daß
in dieser Sinfonie mehr als bloßer schöner Gesang, mehr als bloßes Leid und Freud,
wie es die Musik schon hundertfältig ausgesprochen, verborgen liegt, ja daß sie uns
in eine Region führt, wo wir vorher gewesen zu sein uns nirgends erinnern kön-
nen, dies zuzugeben, höre man solche Sinfonie. Hier ist, außer meisterlicher musika-
lischer Technik der Komposition, noch Leben in allen Fasern, Kolorit bis in die
feinste Abstufung, Bedeutung überall, schärfster Ausdruck des Einzelnen, und über
das Ganze endlich eine Romantik ausgegossen, wie man sie schon anderswoher an
Franz Schubert kennt. Und diese himmlische Länge der Sinfonie, wie ein dicker
Roman in vier Bänden etwa von Jean Paul, der auch niemals endigen kann und aus
den besten Gründen zwar, um auch den Leser hinterher nachschaffen zu lassen
[…]; man fühlt überall, der Komponist war seiner Geschichte Meister, und der Zu-
14 Johann Christoph Gottsched, Versuch einer critischen Dichtkunst, Leipzig 1751, S. 351.
Tadday: New Historicism – Musikgeschichte als Poetik der Kultur 427
sammenhang wird dir mit der Zeit wohl auch klar werden. Diesen Eindruck der
Sicherheit gibt gleich die prunkhaft romantische Einleitung, obwohl hier noch alles
geheimnisvoll verhüllt scheint.15
Diese Passage enthält das Programm einer ›Musikgeschichte als Poetik der Kultur‹ im Kern.
Fragt man nach dem gemeinsamen geschichtlichen Grund für die poetische Musikkritik
Schumanns und die poetische Kulturkritik des New Historicism, findet man die Antwort
zu Anfang des 19. Jahrhunderts in der Philosophie des deutschen Idealismus, nicht zuletzt
in der Frühromantik, in der Philosophie des Selbstbewusstseins, die auf den Verlust onto-
logischer Seinsgewissheiten und metaphysischer Werdensgewissheiten des ausgehenden
18. Jahrhunderts reagiert. Schumann wie Greenblatt teilen die Kontingenzerfahrung der
Moderne, die das 19. mit dem 20. und 21. Jahrhundert verbindet.
»ImGrunde«, sagt Manfred Frank, »ist das die Grundeinsicht der gesamten nachhegelia-
nischen Philosophie von Schelling, Kierkegaard undMarx über Nietzsche bis hin zu Heideg-
ger, Sartre und Gadamer. Man könnte von ihr als einer Philosophie der Endlichkeit sprechen.
Der accord minimal all dieser Ansätze, die das Gesicht unserer Gegenwart prägen und geprägt
haben, ist der Standpunkt, daß es nicht möglich sei, unsere Welt von einem archimedischen
Ort aus zu interpretieren: aus einem ›unendlichen Bewußtsein‹, wie Gadamer sagt.«16
Fazit: Der New Historicism ist also keine bloß vorübergehende Erscheinung, keine
Theorie-Mode, die aus den USA zu uns herüberschwappt. Er ist mehr, weil er uns und all
denjenigen, die sich von der Geschichte bereits in die Postmoderne oder ins Nirgendwo
verabschiedet haben, die Möglichkeit bietet, eine Geschichtlichkeit zu denken, die vor den
Prämissen des Poststrukturalismus die Dialektik der Geschichtlichkeit von Texten und der
Textualität von Geschichte in ein Verhältnis setzt, das bereits überwunden geglaubte euro-
päische und deutsche Traditionen aktueller denn je erscheinen lässt. Dabei denke ich vor
allem an die Geschichtsphilosophie Walter Benjamins und an die kritische Hermeneutik
Hans-Georg Gadamers. Die Musikgeschichtsschreibung als Poetik der Kultur besitzt
also für die deutsche Musikwissenschaft eine diskursive Anschlussfähigkeit, auf die zum
Abschluss mit zwei Zitaten hingewiesen werden soll. Das erste stammt aus dem Passagen-
Werk Walter Benjamins. Es lautet:
Die erste Etappe des Weges wird sein, das Prinzip der Montage in die Geschichte
zu übernehmen. Also die großen Konstruktionen aus kleinsten, scharf und schnei-
dend konfektionierten Baugliedern zu errichten. Ja in der Analyse des kleinen
Einzelmomentes den Kristall des Totalgeschehens zu entdecken. Also mit dem his-
torischen Vulgärnaturalismus zu brechen. Die Konstruktion der Geschichte als
solche zu erfassen. In Kommentarstruktur.17
Das zweite Zitat ist Gadamers Wahrheit und Methode entnommen:
15 Robert Schumann, »Die C-dur-Sinfonie von Franz Schubert«, in: Gesammelte Schriften über Musik
und Musiker von Robert Schumann, hrsg. von Martin Kreisig, 2 Bde., Leipzig 51914, Bd. 1, S. 459 – 464,
hier: S. 462– 464.
16 Manfred Frank, Was ist Neostrukturalismus?, Frankfurt a.M. 1983, S. 116.
17 Walter Benjamin, Das Passagen-Werk, Bd. 1, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M. 1983, S. 575.
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Der historische Objektivismus, indem er sich auf seine kritische Methodik beruft,
verdeckt die wirkungsgeschichtliche Verflechtung, in der das historische Bewußt-
sein selber steht. […] Der historische Objektivismus gleicht darin der Statistik, die
eben deshalb ein so hervorragendes Propagandamittel ist, weil sie die Sprache der
›Tatsachen‹ sprechen läßt und damit eine Objektivität vortäuscht, die in Wahrheit
von der Legitimität ihrer Fragestellungen abhängt.18
Spätestens dann, wenn den Antworten der Musikwissenschaft kein Glaube mehr geschenkt
wird, sollte sie beginnen, andere Fragen zu stellen.
John Butt (Glasgow)
Who Is Speaking in the Bach Passions?
Is this an interesting question and do we want to know? Given the rich and vivid texts of
Bach’s passions, based on Gospel text, Lutheran chorales and 18th-century poetry, one
might claim that there is a clear-cut division of voice and that each personage (whether a
historical character, narrator or ›modern‹ character) is relatively unambiguous. Yet, I would
suggest, the text is rather more complex than it might first appear, and when this is coupled
with music that is extremely rich in virtually every aspect, the question of who is speak-
ing becomes deeper. There are perhaps three crudely defined categories of view on who
or what is speaking in a broader sense, within the music: first, it might mirror and amplify
the Gospel text, together with the various interpretative glosses, something that to a be-
liever might ultimately mean that the music is representing or at least serving the voice of
God; secondly, it might reflect an outstanding composer’s reaction to the text and its asso-
ciated theology, together with the deepest of encounters with the styles, techniques and la-
tent possibilities of the music of the age – thus, to all intents and purposes, it is essentially
the voice of Bach; and finally, to those of a more formalist persuasion, the music repre-
sents itself as a structure of fascinating variety and perfection. The composer remains the
major, if largely metaphorical force of identity and unity, but more as a function of the
work – evidenced in its quality and design – than as a specific historical personage. These
three categories, together with the infinite number of interactions there might be between
them, are interesting because they identify different types of listeners – they thus tell us
something about ourselves, which is partly why I believe the issue of voice is an impor-
tant and worthwhile question.
18 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode. Grundzüge einer philosophischen Hermeneutik (1960)
(= Gesammelte Werke, Bd. 1: Hermeneutik I), Tübingen 1990, S. 306.
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In many ways, my approach is to find common grounds between my three groups
of listeners, the theological, biographical and structural, while acknowledging that each
approach brings its own pitfalls. Those who adopt an exclusively theological approach are
easily upbraided by the truism that they would not spend so much time on decoding and
interpreting this music if it had not made such a tremendous aesthetic impact over the last
two centuries; on the other hand, those who adopt an entirely structural approach would
surely admit that something was missing if the text were omitted; at the very least, the
text would have to be regarded as a ›pretext‹ for much that is successful about the works.
It might already be clear that I don’t see definitive answers lying merely in successfully
determining the intentions of the composer: after all, we can never be assured of success,
and even if we were, it is abundantly clear that all aspects of the works are beyond the
composer’s power today. Yet our guesses about Bach are significant, particularly if they
lead to a consideration of the specifically human creativity and presence in this music.
So, what is so special about the question of voice in Bach’s Passions? One absolutely ob-
vious element, one that is often noted but rarely contemplated, is the fact that the Biblical
text is fundamentally in the third-person, narrative mode, with elements of direct reported
speech (most noticeably the speech of Christ). These flashes of first-person speech are
given to specific singers, or, in the case of the crowd, the entire chorus. The music thus
seems to serve a dual purpose of supporting a narrative and capturing the immediate pres-
ence of a speaker. All this may seem relatively unremarkable given our familiarity with
Bach’s Passions and the occasional moments of narrative recitative in Handel’sMessiah (sig-
nificantly, also based on direct biblical quotation). Yet virtually all dramatic music presents
speech in the first person without the intermediary of a narrator. The same trend is evident
in the fashionable Passion-Oratorio of Bach and Handel’s time, in which the Gospels are
merely the narrative source for a directly spoken passion drama and specific characters
are developed in operatic fashion; in Brockes’ text the role of the Evangelist is stripped
down to present only the bare bones of the story, in rhyming couplets that tend to efface
the dramatic impact of the narrative mode. Bach’s passions for liturgical use, together with
those of many contemporaries, were undoubtedly old-fashioned in their reliance on biblical
text even in the 18th century – but Bach’s clearly stand out for the dramatic and emotional
impact. The suspicion arises that the endeavour to turn them into actual operatic dramas –
a relatively common 20th-century ambition – somehow misses the subtlety of the funda-
mentally mixed mode of the narrative. Not only do we have the two levels of biblical nar-
rator and speaking personage, we also have an astonishing variety of textual levels: the
Lutheran chorales representing Bach’s local two-century reformation history and the free
poetic texts of Brockes or Picander placing us in the Leipzig present. These texts in turn
make allusions to past time, well before the time of Christ, and to the future and the end
times; this is emphasised particularly in the opening choruses of both passions.
One relatively simple and effective way of explaining all these various narrative levels
and temporal allusions is to note the closeness of the role of the oratorio passion to that
of the sermon. Elke Axmacher made the discovery that the St Matthew Passion text re-
lied strongly on the preaching traditions, and specifically on a set of published Lutheran
sermons in Bach’s possession.1 Several writers have gone on to describe some of the many
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musical1ways in which Bach behaves like a preacher: someone who effectively narrates a
text, draws allusions and connections (especially from the Old Testament), draws a moral
from each scene in the story and seeks to effect a spiritual transformation in the minds
of his listeners. A preacher thus adopts a plethora of voices in order to present a message
that is believed to be eternally true and of enduring value. Nevertheless, one immediate in-
ference to draw from this is that a preacher (such as Bach) is not normally set on presenting
his own voice or presence – he is performing God’s work rather than his own. If we accept
that Bach undoubtedly shared something of this attitude, the resulting conception misses
the composer’s voice, together with any specific aesthetic qualities the music might have.
Bach may well have been a fine preacher, but this didn’t directly make him a fine musician.
And then there is the issue of what the music might say entirely independently of the preacher
or composer, how can this music work for those who do not crave conversion?
One thing that the music seems to do is provide continuity between the narration
and the immediate presence of the personages. In the case of the role of Christ (in the
St Matthew Passion) the string ›halo‹ not only points to his undoubted special status, but
also underlines his presence – with additional strings there is, literally, more musical sub-
stance present. Presence in the crowd scenes is also underlined by the joining of all voices
together into a much larger texture that frequently mimics the very noise and texture
of the crowd. But there is more to this sense of flickering, first-person presence, than these
forms of musical emphasis. In Bach’s own performances, precisely the same people who
were singing the major parts of Christ and the Evangelist were also leading their parts in
the chorus (whether doubled or not is not a point we need to argue here!). In other words,
we see the same people performing multiple roles, just as the music seamlessly plays the
multiple roles of narrative (often articulated through the flow of keys) and mimesis (es-
pecially obvious in word painting and the contours of the line), past and present. Quite
contrary to an opera, where the illusory presence of each character is generally consistent
throughout the work, here several presences happen simultaneously – we almost feel as
if the music can take us across centuries in an instant, and can make different personages
live within the living, breathing singer of our present. This could obviously be of great
significance in a religious sense: Christ was present at a particular juncture, yet has always
been present and can be present again, in living people who have the capacity for both
good and evil. In a secular context, this complexity might tell us much about the way our
own characters are provisionally constituted out of circumstance, the passing of time and,
in a very real sense, in counterpoint with others and the world in which we live. This, I
would argue, is a feature of the work that is becoming of particular significance in our own
time, when our sense of identity has become so fluid and provisional in the wake of moder-
nity’s ambiguous victory. Opera as a genre seems to correspond with a specific moment
of modernity, most importantly in the solidification and emancipation of the human sub-
ject. But in many ways, Bach’s aesthetic is ›pre-subjective‹, albeit extremely complex and
nuanced. Are we perhaps entering a post-subjective age, one in which Bach’s conception
perhaps strikes a new resonance?
1 Elke Axmacher, »Ein Quellenfund zum Text der Matthäus-Passion«, in: BJ 64 (1978), p. 181–191.
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What has interested me recently is what effect could Bach’s vocal scoring have had on
the way the music actually ›speaks‹ in relation to its text and theological stance. In other
words, some of the voices and their complexity only become latent in actual performance.
Some find it absurd that the same man who sang the part of Christ would also have sung
the arias within his part, since, for instance, is seems patently absurd that when Christ
dies in the St John Passion, he suddenly seems to stand up again and sing the ensuing bass
aria »Mein teurer Heiland, laß dich fragen«. Yet there may be good reason for this juxta-
position. First, one of the central points of John’s Gospel is the view of Christ as divine
from the start and that his resurrection and victory are all preordained the mechanical
means by which we achieve salvation. In this aria, the singer who has just played the part
of Christ now speaks as a human who asks if the process of salvation has indeed been
achieved through Christ’s death. With the line »Es is vollbracht, bin ich vom Sterben frei-
gemacht?«, the sense of the singer’s salvation is particularly strong; having just ›died‹ he
now has the means towards eternal life, he is ›freed from death‹ both as a human being
and as Christ himself. Moreover, the accompanying chorale begins with the lines »Jesu,
der du warest tot, lebest nun ohn Ende« addressed by the entire chorus of singers to the
very singer who took the part of Christ. At the moment of his death, his resurrection and
immortality are thus assured.
Closely related to this role of music as strongly evoking a particular meaning through
its connotations as a sounding phenomenon is its functioning as a form of translation.
There does seem to be a sense in which Bach clearly believed music – as a voice in its own
right – to be a reliable medium of translation, most specifically at the final words of Christ,
where the original Hebrew text is sung by the bass taking the role of Christ, closely fol-
lowed by the translation into German by the evangelist. As Martin Geck has observed,
this translation is effected by a direct transposition up a 4th, using the same intervals and
even accidentals in the same place in the notation.2 To Bach, it seems that the translation
from Hebrew to German is analogous to the direct transposition of a melody and chords. If
music is so powerful, what other ways could it be used to decipher that which seems at first
obscure? The evangelist’s quotation of the bass’s words in the first person, also suggests
that the move from one time zone to the other is merely a matter of a form of transposition.
It may be worth dwelling on the beliefs Bach’s generation might have had in the spe-
cial powers of music, for, as David Yearsley has recently shown, the very art of coun-
terpoint was seen as a way of engendering a foretaste of heaven on earth, something of
particular comfort to the dying. Mattheson, quoting J.A. Herbst, stated that the music
of heaven »will be performed in the angelic, heavenly choir, with the highest perfection
[…] in all eternity to the praise of God«. Another contemporary noted that so rich would
the celestial counterpoint be that earthy music would sound monophonic by comparison.3
In this light it is easy to see the counterpoint of the opening chorus of Matthew, togeth-
er with its eschatological imagery, as not only Christ’s foretaste of heaven but also our
own. Many German Lutheran writers also saw their Christian beliefs in the cosmic pow-
2 Martin Geck, Bach. Leben und Werk, Reinbek bei Hamburg 2000, p. 444 – 445.
3 David Yearsley, Bach and the Meanings of Counterpoint, Cambridge 2002, p. 28–30.
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er of music as of a piece with the Orpheus myth (»David was the Hebrew Orpheus« ac-
cording to Herbst 4) – in this sense music is the medium that specifically belongs to the
temperaments of both God and man.
Yet, perhaps imagining Bach’s complex music as a benevolent foretaste is not as simple
as it seems. For Bach uses counterpoint to depict the bad as well as the good: there is,
for instance, the exact canon for the two false witnesses showing how they are repeating,
parrot-fashion what they have been told to say; there is the permutation fugue »Wir haben
ein Gesetz« in the St John Passion. In such instances the music serves its immediate purpose
well since the contrapuntal procedures are appropriate both for the sense of the situation
(following an instruction or law) and the aural image of several people saying the same
thing at close intervals. One begins to wonder whether the voice of music has any con-
science at all – it would have been much simpler for us had Bach simply written bad music
for the more negative aspects of the text. Bach (like Luther) might well have argued that
well-written music is intrinsically good and that its juxtaposition with evil points to the
truth to which the singers are blind. This is harder for us without a systematic cosmolog-
ical belief about music, but the notion that music – as a subject in its own right – can be
good and bad simultaneously is perhaps useful in pointing to the complexity of our own
moral constitution and choices; this teaches us that many things are latent within us, both
as individuals and collectively.
If we are to accept music as embodying its own subjectivity, providing a voice or voices
independent of a specific text or human actor, can it take on a role as a model or ideal for
human action and behaviour?
The final example concerns the way that »Erbarme dich« (St Matthew Passion) has been
written for its performers. We tend to regard it as a superlative solo for Alto accompanied
by a violin obligato that sets the scene, but which is basically subservient to the voice.
However, if most who are familiar with the work were asked to sing the melody, the likeli-
hood is that they would try and hum the violin melody and not the alto part which diverts
into counter-melody after the opening gesture. In other words, Bach has written a melody
that is basically impossible to sing in its entirety. The voice can sing the fragments that
come within its range but then can only shadow the violin, singing a simple version of the
same melody or singing a countermelody. In an aria that relates so directly to human fail-
ing, coming at the point at which Peter has betrayed Christ, we hear a model of musical
perfection – the opening ritornello for solo violin – to which a human (i. e. the singer) as-
pires without ever quite succeeding.
There is also a sense in which the opening ritornello dominates the whole piece in a
structural sense: it sets the scene as the complete, opening 8-bar ritornello, then it is essen-
tially repeated – both in segments and as a whole – throughout the remainder of the piece.
Often the returns of the ritornello, such as in the last section of the vocal part, are not
even evident in casual listening. In other words, a model of musical perfection – as realized
by the agile violin – not only represents an unattainable model for the singer but also is
there throughout the piece as the very support for its musical being, sometimes more evi-
4 Johann Andreas Herbst, Musica Moderna Prattica, Nürnberg 1653, preface.
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dent (such as when there is an interlude – what would often be called the ritornello proper)
but just as often concealed. Here then there seems to be a musical model of perfection that
lies behind the entire music that could well be an allegory for a model of spiritual perfec-
tion, the model of Christ that we are all enjoined to imitate even in the knowledge that
we cannot entirely succeed.
Perhaps it is here that music can teach us to aim higher – music is something that is hu-
manly created, specifically to point to higher truth, but in turn points well beyond its ori-
ginal context and function. The voices we find can reflect what we want to hear, but they
can also challenge us to hear further and find alternatives. One feature in the culture of
much music, but especially in popular music, is the way it seems designed to confirm the
identity we have already or to encapsulate an identity or ›group‹ to which we would like to
belong. It reinforces our own voices, or that of our ›group‹, and comforts us with our own
presence. Bach’s music does a different service: what it does is confront us with supremely
human voices, some of which we may love, some of which we hate, many with which we can
identify, but some which ultimately challenge us with worlds that are always slightly be-
yond our immediate abilities and experience. Works such as the Passions not only suggest
many alternative identities, but show us how such identities can emerge, blend or disappear
within a musical world bounded only by the harmonic and stylistic practice of Bach’s age.
Jens-Peter Schütte (Zürich)
Zur Genealogie der Musik
Nietzsches antimetaphysische Musikästhetik in
Menschliches, Allzumenschliches
In seinem Buch Nietzsche in Weimar zeichnet Manfred Riedel ein düsteres Bild der Ge-
schichte der Nietzsche-Rezeption. Diese Rezeption sei, besonders in der ›Kulturstadt‹, von
Anfang an gekennzeichnet durch Missverständnisse, Vereinnahmungen und Instrumenta-
lisierungen. Als Hauptmerkmal der allseitigen Inanspruchnahme könne das Phänomen
der Banalisierung Nietzsches gelten, Banalisierung im ursprünglichen Sinn verstanden als
Einhegung, als Akkommodation eines komplexen und problematischen Denkens an Ge-
wohntes und längst Bekanntes.1
Eine nicht unähnliche Diagnose muss sich dem Betrachter aufdrängen, der sich Nietz-
sches Musikästhetik zuwendet. ›Nietzsche und die Musik‹ – das hieß und heißt bislang
immer ›Nietzsche und Wagner‹. Was man üblicherweise über das Thema zu sagen weiß,
1 Manfred Riedel, Nietzsche in Weimar. Ein deutsches Drama, Leipzig 2000.
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beschränkt sich auf den Nachvollzug der, zugegebenermaßen nicht uninteressanten, Bezie-
hung zwischen dem Dichter-Philosophen und dem Dichter-Komponisten. Hier gibt es in
der Tat viel zu erzählen: wie Nietzsche anfänglich zu Wagners engsten Freunden gehört
und ihm sein erstes Buch, die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik widmet, wie er
sich dann allmählich in einen Apostaten verwandelt und wie er schließlich mit der letzten
Kampfschrift Nietzsche contra Wagner als schärfster Widersacher des einstigen Freundes
auftritt. Nietzsche jedoch nur sub specie Wagneri zu sehen, heißt nichts anderes als – ihn
zu banalisieren. Die eigentliche Musikästhetik des Philosophen gerät damit gar nicht erst
in den Blick.
Nirgendwo dürfte dieser blinde Fleck der Musikwissenschaft so offenbar sein wie im
Falle der Musikästhetik von Menschliches, Allzumenschliches aus dem Jahr 1878. Kann Nietz-
sches sechs Jahre früher erschienenes Erstlingswerk,Die Geburt der Tragödie, immerhin noch
beanspruchen, musikalischen Kreisen zumindest in seinen Grundzügen geläufig zu sein,
fristet Menschliches, Allzumenschliches in denselben Kreisen ein tiefes Schattendasein. Doch
auch obwohl Wagners Name in den musikästhetisch zentralen Partien dieser Schrift nicht
explizit genannt wird, entwirft Nietzsche hier eine faszinierende Theorie der Musik.
I.
Die musikästhetischen Kernaussagen des 638 Nummern umfassenden ersten Buches von
Menschliches, Allzumenschlichesfinden sich in denAbschnitten 215–217 in derMitte des 4. Haupt-
stücks »Aus der Seele der Künstler und Schriftsteller«. Ein Versteckspiel also; und auch wie-
der ein Auftritt mit Aplomb, trägt doch Aphorismus 215 den lapidaren Titel »Musik«:
Mu s i k . — Die Musik ist nicht an und für sich so bedeutungsvoll für unser In-
neres, so tief erregend, dass sie als u nm i t t e l b a r e Sprache des Gefühls gelten
dürfte; sondern ihre uralte Verbindung mit der Poesie hat so viel Symbolik in die
rhythmische Bewegung, in Stärke und Schwäche des Tones gelegt, dass wir jetzt
w ä h nen , sie spräche direct z um Inneren und käme au s dem Inneren. Die dra-
matische Musik ist erst möglich, wenn sich die Tonkunst ein ungeheures Bereich
symbolischer Mittel erobert hat, durch Lied, Oper und hundertfältige Versuche der
Tonmalerei. Die »absolute Musik« ist entweder Form an sich, im rohen Zustand
der Musik, wo das Erklingen in Zeitmaass und verschiedener Stärke überhaupt
Freude macht, oder die ohne Poesie schon zum Verständniss redende Symbolik der
Formen, nachdem in langer Entwickelung beide Künste verbunden waren und end-
lich die musicalische Form ganz mit Begriffs- und Gefühlsfäden durchsponnen ist.
Menschen, welche in der Entwickelung der Musik zurückgeblieben sind, können
das selbe Tonstück rein formalistisch empfinden, wo die Fortgeschrittenen Alles
symbolisch verstehen. An sich ist keine Musik tief und bedeutungsvoll, sie spricht
nicht vom »Willen«, vom »Dinge an sich«; das konnte der Intellect erst in einem
Zeitalter wähnen, welches den ganzen Umfang des inneren Lebens für die musi-
calische Symbolik erobert hatte. Der Intellect selber hat diese Bedeutsamkeit erst
in den Klang h i n e i n g e1e g t , wie er in die Verhältnisse von Linien und Massen
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bei der Architektur ebenfalls Bedeutsamkeit gelegt hat, welche an sich den mecha-
nischen Gesetzen ganz fremd ist.2
Nietzsches Musik ist eine geschichtliche Kunst. Musikgeschichte entwickelt sich in drei
Stufen: 1. absolute Musik als Form an sich; 2. dramatische Musik; 3. absolute Musik als Sym-
bolik der Formen.
Die 1. Stufe kann auch ›Musik an sich‹ heißen, wobei das ›an sich‹ keine metaphysische
Bestimmung, sondern nur eine Chiffre für den ursprünglichen Zustand der Musik abgibt.
Ihrem Wesen nach betrachtet Nietzsche diese Musik als »Form«, als formhaftes »Erklin-
gen in Zeitmaass und verschiedener Stärke«. Musik im Urzustand ist für Nietzsche nicht
Nachahmung der Natur, auch nicht ihre Verschönerung, sondern Musik ist geformte,
strukturierte Natur.
Auf der 2. Stufe wird die ursprünglich weder »bedeutungsvolle« noch »tiefe« Musik
mit Bedeutung aufgeladen. Dieser Aufladungsvorgang besteht in einer Verknüpfung der
Musik mit etwas außer ihr selbst Liegendem, das Nietzsche »Poesie« nennt. Von nun an
ist die Musik nicht mehr nur sie selbst, sondern ein Symbol für anderes. Mittels musikali-
scher Symbole für die von der Poesie beschriebenen Vorgänge entwickelt sich in »Lied,
Oper und Tonmalerei« eine »dramatische Musik«.
Durch Sublimierung der 2. Stufe entsteht die 3. Stufe. Indem bestimmte musikalische
Elemente immer häufiger und immer enger mit bestimmten poetischen Bedeutungen ver-
knüpft werden, saugt sich die Musik so voll mit poetischer Symbolik, dass sie schließlich
der direkten Verbindung mit Poesie nicht mehr bedarf. Es entspringt eine neue »absolute
Musik«, die aber nicht, wie die erste ursprüngliche absolute Musik, bedeutungslos ist, son-
dern durch und durch bedeutsam.
Ohne Zweifel präsentiert Nietzsche in diesem Drei-Stufen-Modell ein Stück Dialektik:
Die »absolute Musik als Symbolik der Formen« (3. Stufe) lässt sich als Weiterentwicklung
und höhere Einheit der »dramatischen Musik« (2. Stufe) sowie der »absoluten Musik als
Form an sich« (1. Stufe) deuten. Wenn Nietzsche die Musik sich dialektisch entwickeln
sieht, heißt das allerdings noch lange nicht, dass er sie sich auch in logischer oder gar
notwendiger Art und Weise entwickeln sähe. Für Nietzsche beruht der Schritt von der
ursprünglichen »absoluten Musik« zur »dramatischen Musik« vielmehr auf einer kon-
tingenten, von außen gesetzten Verknüpfung der Musik mit der Fremdkunst Poesie.
Selbst wenn die entwickelte »absolute Musik« durch Sublimierung direkt aus der »drama-
tischen Musik« hervorgeht, besteht daher zwischen der absoluten Musik zweiter und erster
Ordnung ein Unterschied im Prinzip.
II.
Es ist eine ungeheure Kluft, welche die soeben skizzierte genealogische Musikauffassung
trennt von der »Artisten-Metaphysik«3 derGeburt der Tragödiemit ihrer Deutung der Musik
als Sprachrohr der »Mütter des Sein’s«, des »innersten Kerns der Dinge«4. Menschliches,
2 Friedrich Nietzsche, Sämtliche Werke, Bd. 2: Menschliches, Allzumenschliches, hrsg. von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari (= Kritische Studienausgabe 2), München 1980, S. 175.
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Allzumenschliches3bestätigt4sich auch hierin als das Manifest von Nietzsches antimetaphy-
sischer Kehre. Allerdings hat es mit der antimetaphysischen Kehre in Bezug auf die Musik
noch seine besondere Bewandtnis. Nietzsche scheint sich nämlich bei der Neuorientierung
seiner Musikästhetik eine geradezu paradoxe Frage gestellt zu haben: Wie kann der em-
phatische wirkungsästhetische Musikbegriff der Geburt der Tragödie gehalten und ihm
zugleich seine metaphysische Fundierung entzogen werden?
Zwischen der Geburt der Tragödie und Menschliches, Allzumenschliches besteht eine über-
raschende Übereinstimmung in der Auffassung der Wirkung von Musik. Aphorismus 215
beginnt mit der Feststellung: »Die Musik ist nicht an und für sich so bedeutungsvoll für
unser Inneres, so tief erregend, dass sie als u nm i t t e l b a r e Sprache des Gefühls gelten
dürfte«. Genau gelesen, kann Musik also sehr wohl für tief und bedeutungsvoll und für
eine Sprache des Gefühls gelten, nur nicht »an und für sich« und nicht »unmittelbar«.
Nietzsche rückt von seiner alten Einsicht in die immense Wirkungsmacht der Musik auf
das menschliche Gefühl, eingehend dargelegt in der Geburt der Tragödie, keinen Fingerbreit
ab. Die neue Einsicht von Menschliches, Allzumenschliches betrifft nicht die Existenz dieser
Wirkungsmacht, sondern allein ihre Herleitung. Hergeleitet wird die Wirkungsmacht nun
nicht mehr aus metaphysisch gegebener Unmittelbarkeit, sondern aus einem jahrhunderte-
langen Prozess der Vermittlung. Musik als ›Sprache‹ des Gefühls wird nun ganz wörtlich
genommen. Sprachcharakter und damit Bedeutsamkeit erlangt die Musik allein deshalb,
weil sie alle Bestimmtheit und Konkretheit, deren eine Sprache bedarf, durch Verknüpfung
mit der Poesie eben von der Wortsprache entlehnt.
Auch die drei Stufen der Musikentwicklung, von denen Menschliches, Allzumenschliches
ausgeht, finden sich bereits in derGeburt der Tragödie vorgebildet. Die erste Stufe, die »Musik
an sich«, hat eine auffällige Verwandtschaft mit jener dort nur äußerst knapp geschilder-
ten »Musik des Apollo«, einer aus »Wellenschlag des Rhythmus« bestehenden »dorischen
Architektonik in Tönen«5 von plastischer Form. Dagegen kehrt die »dionysische Musik«6
der Geburt der Tragödie sowohl in der »dramatischen Musik« als auch in der entwickelten
»absoluten Musik« von Menschliches, Allzumenschliches wieder. Nur gilt sie hier nicht mehr
als metaphysischer Ausdruck des Weltwillens, sondern als Symbol poetischer Sachverhalte
und wird mithin zu einem bloßen Spiegel des menschlichen Intellektes, zu einem Zauber-
kasten, der nur getreulich das ausgibt, was in ihn hineingesteckt wurde.
So lässt sich Aphorismus 215 auch lesen als eine Neufassung des dichotomischen Kon-
zepts derGeburt der Tragödiemit ihrer Gegenüberstellung von apollinischer und dionysischer
Kunst. Darin ist sogar der Gedanke eingeschlossen, dass die dramatische Musik im enge-
ren Sinn noch eine Weiter- und Höherentwicklung in einer absoluten Musik zweiter Ord-
nung erfährt. Nietzsche vertritt nämlich bereits in seiner Erstlingsschrift die Ansicht, die
Musik entfalte ihre größte dionysische Wirkungsmacht erst ohne das Wort. Wenn es mög-
lich wäre, so Nietzsche im 21. Kapitel der Geburt der Tragödie, das »eigentliche opus meta-
3 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragödie. Versuch einer Selbstkritik, in: ders., Sämtliche Werke, Bd. 1,
hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari (= Kritische Studienausgabe 1), München 1980, S. 13.
4 Ebd., S. 103.
5 Ebd., S. 33.
6 Ebd.
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physicum aller Kunst«,7 den III. Akt von Tristan und Isolde, »ohne alle Beihülfe von Wort
und Bild rein als ungeheuren symphonischen Satz zu percipiren«,8 müsse die Musik den
Menschen in den Urgrund aller Dinge, und das bedeutet in den Tod, fortreißen.
III.
Nietzsches These in Menschliches, Allzumenschliches, die ursprüngliche »absolute Musik«
kenne keine Art von Bedeutung außer ihr selbst, erinnert auffällig an eine der einfluss-
reichsten musikästhetischen Positionen des 19. Jahrhunderts, an Eduard Hanslicks Abhand-
lung Vom Musikalisch-Schönen aus dem Jahr 1854. Angesichts dessen hat Éric Dufour den
Standpunkt vonMenschliches, Allzumenschliches als »formalistische Musikästhetik« im Geiste
Hanslicks beschrieben.9 Dufour vertritt die Meinung, Nietzsche ziele mit seiner Typologie
des »zurückgebliebenen« und des »fortgeschrittenen« Musikhörers auf den Unterschied
zwischen einem Laien, der allein auf die gefühlsbesetzte Symbolik der Musik achte, und
einem Spezialisten, der Musik strukturanalytisch wahrnehme, worin die einzig legitime
Art der Musikrezeption bestehe. Damit wird Nietzsche allerdings glücklich auf den Kopf
gestellt, und zwar auf den Kopf Theodor W. Adornos. Denn Nietzsche sagt ausdrücklich,
dass »die Fortgeschrittenen Alles symbolisch verstehen«. Rein strukturanalytisches Hören
kann für Nietzsche allein der allerersten Stufe der Musik angemessen sein, während die
entwickelte Musik ein Hören erfordert, welches den symbolischen Gehalt formaler Struk-
turen zu verstehen sucht – ein symbolisch-strukturell-analytisches Hören.
In Menschliches, Allzumenschliches fungiert Hanslick daher nicht etwa als Nietzsches
Gewährsmann, sondern im Gegenteil als Prototyp des »Zurückgebliebenen«. Das Wesen
dieses »Zurückgebliebenen« besteht darin, dass er auf die Musik seiner Zeit die Kategorien
einer längst vergangenen Epoche anwendet, und dass ihm dies nicht bewusst ist, weil er
die Musik seiner Zeit nicht für eine Entwicklungsstufe der Musik, sondern für die Musik
schlechthin hält. Zwar nennt auch Nietzsche die fortgeschrittenste Musik seiner Zeit
»absolute Musik« und Hanslicks Hauptsatz »tönend bewegte Formen sind einzig und allein
Inhalt und Gegenstand der Musik«10 entspricht exakt Nietzsches Charakterisierung der
ursprünglichen »absoluten Musik« als reine Form, doch sitzt Hanslick aus Nietzsches Sicht
dem Irrtum auf, die entwickelte mit der ursprünglichen absoluten Musik zu verwechseln.
Musik, wie sie Hanslick beschreibt, die Musik und weiter nichts ist, gibt es für Nietzsche
schon lange nicht mehr.
Die Abkehr von der schopenhauerschen Metaphysik der Musik führte Nietzsche nicht
zu einer Autonomieästhetik hanslickscher Prägung, in deren ahistorischem Ansatz er zu-
dem noch die metaphysische Erbschaft bemerkte. Sie führte ihn aber auch nicht zu einer
7 Friedrich Nietzsche, Richard Wagner in Bayreuth, in: ders., Sämtliche Werke, Bd. 1, hrsg. von Giorgio
Colli und Mazzino Montinari (= Kritische Studienausgabe 1), München 1980, S. 479.
8 Nietzsche, Die Geburt der Tragödie, S. 135.
9 Éric Dufour, »L’Esthétique musicale formaliste de Humain trop humain«, in: Nietzsche-Studien 28
(1999), S. 215–233.
10 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen. Ein Beitrag zur Revision der Ästhetik der Tonkunst, Leipzig
1854, S. 32.
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hegelschen Geschichtsphilosophie, wie sie von Wagner mit Erfolg für die Musik adaptiert
wurde. Wagner definierte 1870 in Beethoven das Wesen der Musik als unmittelbare Er-
scheinung des Dings an sich, sah aber dieses metaphysische Wesen im dialektischen Lauf
der Geschichte sich entfalten und verwirklichen, um erst mit Beethoven und natürlich
mit Wagner zu sich selbst zu kommen. Bei Nietzsche dagegen ist das Wesen der Musik
schon vor jeder historischen Entwicklung vollkommen verwirklicht, und die historische
Entwicklung der Musik zur Gefühlssprache, deren Höhepunkt zu sein Wagner umstands-
los zugebilligt wird, hat pikanterweise mit dem eigentlichen Wesen der Musik gar nichts
mehr zu tun.
Nebenbei bemerkt ist die Musikgeschichte darum aber auch noch keine Verfallsgeschich-
te, wie sie etwa Anton Friedrich Justus Thibaut 1825 in seiner Reinheit der Tonkunst nach
romantischemMuster konstruierte.Menschliches, Allzumenschliches rühmt vielmehr die Konti-
nuität der kulturellen Entwicklung der Musik, die im Gegensatz zu allen anderen Küns-
ten, insbesondere der Dichtkunst, ohne wesentlichen Bruch verlaufen sei.
Nietzsche steht in einzigartiger Weise quer zu sämtlichen Hauptströmungen der klas-
sisch-romantischen Musikästhetik. Nicht nur, dass er in schroffem Kontrast zur klassi-
schen Auffassung eines Kant und Schiller die Form als das Primäre, den Stoff jedoch als
das Sekundäre, geschichtlich Erworbene der Musik ansieht – auch die Idee der Gründungs-
väter des romantischen Musikverständnisses von dem wunderhaften Ursprung der Instru-
mentalmusik, die nach E. T. A. Hoffmann das »Wesen der Kunst rein ausspricht«11, liegt
denkbar weit entfernt von seiner historischen Betrachtungsweise mit ihrer Einstufung der
entwickelten Instrumentalmusik als weder primäres noch sekundäres, sondern tertiäres
Phänomen.
Das Ausmaß, in dem sich Nietzsche von den hergebrachten Deutungsmustern der
Musikästhetik entfernt, macht ihn zum ernsthaften Anwärter, eine Epochenzäsur zu mar-
kieren und fernerhin zu gelten als erster Repräsentant einer nach-klassisch-romantischen
Musikästhetik.
IV.
Nietzsches Musikästhetik impliziert auch eine Prognose über die Zukunft der Musik-
entwicklung. Allerdings wird solche ›Zukunftsmusik‹ erst im Gesamtkontext seiner Philo-
sophie hörbar.
Menschliches, Allzumenschliches muss in letzter Konsequenz in die These vom Ende der
Musik münden. Bereits in dieser Schrift diagnostiziert Nietzsche das allmähliche Abster-
ben der Metaphysik durch die fortschreitende Aufklärung als historischen Prozess der
Moderne, den er später auf die Formel ›Gott ist tot‹ bringen wird. Zur Metaphysik gehört
für ihn nicht nur eine Philosophie der Transzendenz. In Menschliches, Allzumenschliches tre-
ten von Beginn an Religion, Moral und Kunst als ein zusammengehöriger metaphysischer
Komplex auf. Und an diesem metaphysischen Komplex hat auch die neuere Musik mit
ihrem Anspruch, vom »Dinge an sich« zu handeln, vollen Anteil.
11 E. T. A. Hoffmann, Schriften zur Musik, Nachlese, hrsg. von Friedrich Schnapp, München 1963, S. 34.
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Was sich durch den Tod Gottes an der Religion bereits vollzogen hat, ist nach Nietz-
sches Auffassung allerdings noch nicht bei der Musik angekommen. Vielmehr dient die
neuere Musik geradewegs als ein Zufluchtsort der Metaphysik, als ein Refugium der Inner-
lichkeit, wo das metaphysische Gefühl fortexistieren kann. Das Ende der Metaphysik in
dieser ihrer letzten Bastion, der Musik, läuten erst Nietzsche selber und seine musikhisto-
rische Aufklärung ein, welche die metaphysischen Irrtümer auf dem Grunde der Musik
an den Tag bringen will.
Wird diese Aufklärung nicht konsequent durchgeführt, sondern die bisherige Musik-
entwicklung naiv fortzusetzen versucht, prognostiziert Nietzsche der Musik ihre Selbst-
destruktion. In Aphorismus 217 von Menschliches, Allzumenschliches ist beschrieben, wie die
immer weitere Aufladung der Musik mit Bedeutung zu einer extremen Komplexität der
Symbolik führt, welche nur noch von wenigen Menschen nachvollzogen werden kann:
So giebt es in Deutschland eine doppelte Strömung der musicalischen Entwickelung:
hier eine Schaar von Zehntausend mit immer höheren, zarteren Ansprüchen und im-
mer mehr nach dem »es bedeutet« hinhörend, und dort die ungeheuere Ueberzahl,
welche alljährlich immer unfähiger wird, das Bedeutende auch in der Form der sinn-
lichen Hässlichkeit zu verstehen und desshalb nach dem an sich Hässlichen und
Ekelhaften, das heisst nach dem niedrig Sinnlichen, in der Musik mit immer mehr
Behagen greifen lernt.12
Durch Hypertrophie der »Bedeutung« implodiert die bisherige Entwicklung der Musik,
die höchste Kulturstufe schlägt an den Anfang zurück – in »Barbarei«13, wie es in Aphoris-
mus 217 heißt.
Diese Prognose aus heutiger Sicht mit dem Schicksal der Musik zu vergleichen, ist ein
höchst spannendes Unternehmen. Wir könnten nämlich angesichts unserer Situation, wo
banale Massenmusik das öffentliche und private Leben beherrscht, neue Kunstmusik dage-
gen ein Ephemerendasein fristet, tatsächlich ein eklatantes Behagen am niedrig Sinnlichen
feststellen, wir könnten ferner bei der These eines Umschlags der Kultur in Barbarei an ein
aus Horkheimers /Adornos Dialektik der Aufklärung bekanntes Denkmodell uns erinnert
fühlen und die Schachmatt-Position der zeitgenössischen Musik mit der Überspannung
des musikalischen Fortschritts in Zusammenhang bringen, wir könnten womöglich sogar
auf die Idee kommen, in Arnold Schönberg gerade denjenigen zu sehen, welcher die meta-
physische Musik durch konsequenten Fortschritt an den Punkt der Implosion gebracht
hätte, wo bei den meisten Menschen der Faden des Verständnisses abriss. Statt jedoch
dergleichen Spekulationen weiter nachzuhängen, sei lieber noch die Frage gestellt, wie
Nietzsches Programm einer musikalischen Aufklärung denn wirklich umzusetzen wäre.
Der Königsweg der musikalischen Aufklärung dürfte nachMenschliches, Allzumenschliches
darin bestehen, einen philosophischen Krebsgang durch die Musikentwicklung zu voll-
ziehen mit dem Ziel, die Metaphysik der Musik komplett in Historie aufzulösen. Die histo-
rischen Ursachen der Wirkungsmacht der Musik des 19. Jahrhunderts aufzuzeigen und
12 Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches, S. 178.
13 Ebd.
Identische Musik – plurale Deutung?440
damit dem metaphysischen Gefühl bei ihrer Rezeption langsam aber sicher den Boden
zu entziehen, wäre die Aufgabe einer Wissenschaft, die sich als Genealogie der Musik zu
verstehen hätte. Eine solche Musikwissenschaft in Nietzsches Geiste sähe allerdings ziem-
lich anders aus als das, was heute unter diesem Namen figuriert. Sie wäre zuallererst Werk-
analyse, aber nicht als reine Strukturanalyse und schon gar nicht als werkimmanente
Analyse. Vielmehr müsste sie das musikalische Werk stets nach seinem Symbolgehalt be-
trachten, mit anderen Worten, sie müsste ausgehen von der Gefühlswirkung der Musik.
Im Anschluss daran hätte sie die metaphysisch-symbolischen Momente der Musik in ihrer
historischen Genese nachzuvollziehen, die verborgenen poetischen Hintergründe musika-
lischer Formen aller Art zu bestimmen. Der unschätzbare Vorteil einer solchen historisch-
symbolisch-analytischen Methode läge darin, dass sich mit ihr die Möglichkeit eröffnete,
auch die unbestreitbaren Gefühlswirkungen der Musik noch wissenschaftlich zu beschrei-
ben und auf ihre Grammatik hin zu befragen, so dass die Musik einst erkennbar wäre als
ein System: ein System der Gefühle.
Wolfgang Rathert (München)
Überlegungen zur Deutung des Adagio religioso im
3. Klavierkonzert von Béla Bartók
I.
Bartóks 3. Klavierkonzert, entstanden im Todesjahr des Komponisten 1945 im amerikani-
schen Exil, ist bekanntlich sein letztes vollendetes Werk überhaupt. Seit seiner postumen
Uraufführung 1946 in Philadelphia unter György Sandor und Eugene Ormandy gehört
es zu den am meisten gespielten Konzerten der klassischen Moderne und der Musik des
20. Jahrhunderts. Seine Popularität verdankt es der Eingängigkeit seiner Thematik, einem
klassischen Zuschnitt der Form sowie Attributen, die einem Spätwerk würdig erscheinen:
klangliche Transparenz, Rücknahme virtuoser Ansprüche und sublimiertes Pathos. Die auto-
biographischen Entstehungsbedingungen des Konzerts, die geprägt waren durch Bartóks
Wissen um seine tödliche Krankheit und damit um die Unerfüllbarkeit seines Wunsches,
nach Ungarn zurückzukehren, legen es nahe, das Konzert vor allem als Bekenntnis- und
Abschiedswerk aufzufassen. Diese Interpretation wird nicht nur durch die Prominenz un-
garischer Topoi (Verbunkos-Melodik des Kopfsatzes, Tanzrhythmik des letzten Satzes)
unterstützt, sondern vor allem durch den zentralen Mittelsatz: Dieses Adagio, das die
im Werk des überzeugten Pantheisten Bartók einmalige Zusatz-Bezeichnung »religioso«
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trägt,1 erscheint durch seine Hommage an den sogenannten »Heiligen Dankgesang in der
lydischen Tonart«, dem 3. Satz des Streichquartetts a-Moll op. 132 von Beethoven, als ein
(über-)deutlicher Hinweis auf die persönliche Situation des Künstlers angesichts seines
nahenden Todes wie auch als letztmalige Auseinandersetzung mit den prägenden kompo-
sitorischen Vorbildern Bach und Beethoven.2
Dieser von Bartóks Witwe Ditta Pásztory und der ungarischen Bartók-Forschung nach
dem ZweitenWeltkrieg favorisierten Lesart des Konzerts, die auch zu seiner klischeehaften
Anschauung als ›weibliches‹ Konzert (gegenüber den beiden ›männlichen‹ ersten) führte,3
steht eine kritische aus dem Umkreis der Wiener Schule gegenüber. Für René Leibowitz
repräsentierte Bartóks Spätwerk eine stilistische Wendung hin zu einem zwar geläuterten,
aber letztlich kompromissbehafteten Klassizismus, den Leibowitz als Flucht vor den Kon-
sequenzen des Fortschritts und Revision der eigenen, einst avancierten künstlerischen
Position deutete.4 In der Tat mutet die Abgrenzung Bartóks von jenen radikalen Aus-
drucksmitteln, die er seit dem Ende des Ersten Weltkriegs bis zum Beginn der 1930er
Jahre in Werken wie den 3 Etüden op. 18, dem Wunderbaren Mandarin oder den mittleren
Streichquartetten Nr. 3 und Nr. 4 entwickelt hatte, rigoros an. Und auch wenn sich in der
Sonate für Violine solo von 1944 möglicherweise ein neues Material- und Strukturdenken
durch den Einsatz von Vierteltönen und eine klanglich geschärfte Polyphonie abzeichnet,
so markiert das in den USA entstandene Spätwerk zweifellos den Zielpunkt einer stilis-
tischen Klärung, die sich schon um 1930 in Bartóks musikalischer Sprache andeutet. Wo
der musikgeschichtliche Ort der amerikanischen Werke anzusiedeln und wie ihr Rang zu
bestimmen ist, ist nach wie vor umstritten. Liegt in ihnen nur eine (erzwungene) stilistische
Anpassung an die Bedürfnisse des amerikanischen Publikums vor oder enthalten sie – wie
im Concerto for Orchestra angedeutet – eine programmatische Botschaft Bartóks? Vielleicht
liegt diese in dem Versuch Bartóks, die beiden Grundtendenzen seiner künstlerischen (und
wissenschaftlichen) Arbeit – den Weltbezug als Auseinandersetzung mit den beiden großen
musikalischen Kulturen der östlichen Volksmusik und der westlichen Kunstmusik und
den Selbstbezug als Auseinandersetzung mit differenziertesten seelischen Spannungen –
zu einer Synthese zu bringen. Dies gäbe dem Spätwerk dann seine eigentümliche meta-
phorische Tiefe, in der Bartóks Sonderstellung in der Musik des 20. Jahrhunderts nochmals
deutlich wird.
1 Die gleichlautende Bezeichnung für den langsamen Satz des Viola-Konzerts ist nicht authentisch,
sondern stammt von Tibor Serly. Vgl. Sándor Kovács, »Final Concertos«, in: The Bartók Companion, hrsg.
von Malcolm Gillies, London 1993, S. 538–554, hier: S. 552.
2 Vgl. József Ujfalussy, Béla Bartók, dt. Budapest 1973, S. 387–390; Julius Alf, »Die Stationen zum
›Religioso‹ des 3. Klavierkonzerts. Langsame Sätze bei Béla Bartók«, in: Béla Bartók. Zu Leben und Werk,
hrsg. von Friedrich Spangemacher, Bonn 1982, S. 76–93, bes. S. 92f.
3 Die letzte Gesamteinspielung der drei Konzerte unter Pierre Boulez und den Pianisten Krystian
Zimerman, Leif Ove Andsnes und Hélène Grimaud aus dem Jahr 2005 bestätigt dieses Klischee in mehr-
facher Hinsicht.
4 René Leibowitz, »Béla Bartók oder Die Möglichkeit des Kompromisses in der zeitgenössischenMusik«,
in: Béla Bartók (= Musik-Konzepte 22), München 1981, S. 11–30.
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II.
Die heutige Sicht auf das 3. Klavierkonzert wird in der Regel durch die beiden genannten,
jeweils in sich homogenen, aber gegensätzlichen Interpretationen bestimmt, der die auto-
biographischen und musikalisch-ästhetischen Kontexte zugrunde liegen. Die klassisch-
musterhafte Klarheit der thematischen, tonalen und formalen Anlage des Werks, die sich
darin von seinen beiden Vorgängern deutlich abhebt (mit denen es allerdings eine Reihe
innerer Gemeinsamkeiten teilt5), dient zusammen mit dem Hommage-Charakter des Mit-
telsatzes als gemeinsamer Ausgangspunkt. Bartóks Bestreben war es offensichtlich, durch
diese Transparenz den modellhaften, exemplarischen und abschließenden Charakter des
Konzerts hervorzuheben und gerade nicht zu verschleiern. Wir finden als thematische
Disposition die Adaption folkloristischer Melodien bzw. Tänze in den äußeren Sätzen, den
Gegensatz von Choralsatz und Naturlaut im Mittelsatz. Als konservative formale Anlage
wählte Bartók die Sonatenhauptsatzform für den Kopfsatz, die dreiteilige Liedform für
den Mittelsatz und ein Sonatenrondo für das Finale. Damit korrespondiert eine tonale
Ausrichtung, die in den beiden Ecksätzen die von Bartók bevorzugte E-Tonalität aufweist;
im Mittelsatz hingegen die ›weiße‹ – allerdings immer wieder zur parallelen Molltonart
sich bewegenden – C-Tonalität in den Rahmenteilen, während sich der bewegte Mittelteil
einer klaren tonalen Bestimmung entzieht, was mit der Idee einer traumartigen ›Musik der
Natur‹ (oder der Nacht) korreliert. Die Gesamtkonstruktion schließlich zeigt erneut den
von Bartók so favorisierten Formtypus der (widersprüchlichen) Verschränkung von symme-
trisch-kreisender Brückenform und asymmetrisch-fortschreitender Steigerungsform, in
der zentrale Formprinzipien des 19. Jahrhunderts ebenfalls in konservativer Weise weiter-
geführt werden.
Die Transparenz der Gesamtanlage, die einen Vergleich mit dem Formdenken Mozarts
nahelegt, ist zu offensichtlich, als dass sich die Frage vermeiden ließe, ob unter dieser
Oberfläche einer ›zweiten Naivität‹ nicht auch andere Ebenen berührt werden, die sich her-
meneutischer Eindeutigkeit entziehen und statt dessen einen metaphorischen und symbo-
lischen Zusammenhang freilegen. Das 3. Konzert ist Bartóks ›letztes Wort‹ gewesen: Bei
einem Komponisten, dessen geistige Welt im post-nietzscheanischen Symbolismus der
Jahrhundertwende wurzelt6 und dessen perspektivischer Blick auf Musik sich gleicher-
maßen auf ihre historischen, systematischen und ethnologischen Aspekte richtete, darf der
damit verbundene Anspruch wohl kaum unterschätzt werden. Er tritt – und dies zeichnet
große Kunst wohl grundlegend aus – allerdings nicht als ›gewollter‹, erzwungener auf;
der Gehalt bleibt unbestimmt und löst sich damit auch von möglichen konservativ-klassi-
zistischen Intentionen Bartóks ab, was György Ligeti am Beispiel der sphinxhaften Rolle
der Tonalität bereits 1950 erkannte.7 Die Art und Weise, in der Bartók eine komplexe
5 Vgl. vom Verf., »Konzerte aus Volksliedern. Bemerkungen zu den Klavierkonzerten Béla Bartóks im
Kontext seines Werkes«, in: Verflechtungen im 20. Jahrhundert. Komponisten im Spannungsfeld elitär – popu-
lär, hrsg. von Walter Salmen und Giselher Schubert (= Frankfurter Studien 10), Mainz 2005, S. 154 –170.
6 Vgl. Judith Frigyesi, Béla Bartók and Turn-of-the-Century Budapest, Berkeley 1998.
7 György Ligeti, »Zwölftonmusik oder ›Neue Tonalität‹?«, in: Melos 17 (1950), S. 45– 48. Ligeti be-
merkt zur Verwendung des C-Dur-Dreiklangs im Mittelsatz, er erklinge »wie eine neue, noch nie beob-
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›innere‹ Welt mit Hilfe einfacher, ja elementarer Mittel darstellt und daraus narrative
Strategien entwickelt, rückt sein Verfahren in eine auffällige Nähe zum Spätwerk von
Paul Klee. Auch dort dominieren die einfachen, gegenständlichen, ja kindlichen Motive,
die aber in einen rätselhaften, einer Art Traumlogik folgenden Zusammenhang gestellt
werden. So versammelt eines der allerletzten Bilder Klees aus dem Todesjahr 1940, ganz
allgemein nur noch als ›Stilleben‹ bezeichnet,8 Alltags- und Kunstgegenstände (wie eine
grüne Kanne und eine Skulptur) mit schamanistischen Symbol-Pflänzchen auf einer gol-
denen Orakelscheibe sowie eine auf dem Kopf stehende Pilzlandschaft, die von zwei
kleinen, Einrad fahrenden Figuren bevölkert wird. Die surrealistische, zugleich sinnlich
unmittelbar ansprechende wie ungreifbare Wirkung dieser Motiv-Landschaft wird streng
durch farbliche und geometrische Korrespondenzen strukturiert, so dass sich Abstraktion
und Konkretion fortwährend durchdringen, ohne für den Betrachter zum Stillstand zu
kommen. Dieses Bild ist als ein ›negatives‹ Selbstporträt gedeutet worden: An die Stelle
des Künstlers tritt sein Mobiliar, mit dem er homonymisch verschmilzt bzw. das zu seinem
›Versteck‹ wird.9 Das Bild wird zu einem Vexierbild, die Suche nach Bedeutung zu einer
nach dem »letzten Sinn« und hierin zu einem »unbeendbaren letzten Spiel.«10
III.
Auch Bartóks 3. Klavierkonzert lässt sich, wenn man es aus allzu bequemen biographischen
oder geschichtsphilosophischen Deutungsmustern befreit, als ein solches ›Spiel‹ fassen:
Dadurch rückt es in einen strukturalistischen Kontext und kann sowohl auf das Verhältnis
zwischen einer abstrakten Materialgrundlage (langue) und einer konkreten, geschichtliche
Spuren tragenden Realisation (parole) wie auf seinen mythischen, d.h. erzählenden Gehalt
hin befragt werden. Das 3. Konzert drängt in zweifacher Weise zur Sprachfähigkeit: als
ein symbolisches Sprechen über das Wesen der Musik und als ein metaphorisches Selbst-
porträt. Beide Ebenen werden im zentralen langsamen Satz aufeinander bezogen und in-
einander geblendet als Antithesen von ›Ich‹ und ›Natur‹, von Selbst- und Welterfahrung.
achtete Naturerscheinung. Reine Harmonien und tonale Bindungen treten auch in diesem Stil auf, aber
die Logik dieser Bindungen ist ganz anders als die festumrissene Ordnung der alten Funktionen; sie
weicht ebenso von dieser ab wie die Zwölftonmusik, nur in anderer Richtung.« (S. 45).
8 Abgebildet in Paul Klee. Leben und Werk, hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung und dem Museum of
Modern Art, Stuttgart 1987, S. 327.
9 Vgl. ebd. Ann Temkin, »Klee und die Avantgarde 1912–1940«, S. 69: »Klee sollte sich bald in Bil-
der verwandeln; und wie seine Eidola und Engel – eingefangen auf halbem Weg zwischen Leben und
Tod – verwandelte er sich schließlich in seine Bilder. Die Sprache des Spätwerks läßt sich nicht mehr vom
Menschen selber trennen. […] Homonymisch ist der Name des Künstlers in vielen Bildern eingebettet,
in denen eine Schlüsselform eine Figur oder einen Raum bildet. Als junger Mann hatte Klee sich immer
wieder selbst bei der Arbeit in seinem Raum porträtiert. Nun sind nur noch die Fangstellen dieses per-
sönlichen Raums geblieben: der Teppich, das Schlüsselloch, der Schrank. Der Künstler ist schließlich
mit seinem Mobiliar verschmolzen und zu seinem eigenen Versteck geworden. […] Seine späten Arbeiten
waren für die Avantgarde ein Vermächtnis, mit dessen Hilfe diese sich […] in einer abstrakten Sprache
erneuern sollte, die Symbol und Selbst miteinander verschmolz.«
10 Ebd.
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Gemeinsamer Träger dieser Antithesen ist eine Ton-Struktur, ein rationaler Nukleus ein-
fachster intervallischer Beziehungen, denen eine universale Bedeutung zukommt.
So geht es schon zu Beginn des Kopfsatzes nicht um eine folkloristische Färbung,
sondern um die Darstellung des Tonsystems selbst.11 Es wird in gleich zweifacher Weise
exponiert, einmal im ›Ur-Intervall‹ Quint und seinem Gegenspieler, der aus der horizon-
talen Spiegelung eines auf- und abwärtsgeführten Sekundpendels gewonnenen Terz, zum
anderen aus der sogenannten polymodalen Chromatik, die das Skalen-Material in einer
charakteristischen Clair-obscure-Technik zur Verfügung stellt. Auch der melodische An-
satz des polymodal kolorierten Volkslied-Themas des Satzes ist aus dem Sekundpendel der
Begleitung gewonnen; aus diesem Ansatz wird die Quart – als Komplementärintervall
der Quint – als dominierendes Intervall entwickelt, das ab T. 4 als Rufsignal erscheint und
sich später im langsamen Satz (vgl. T. 16ff. und T. 24ff.) archaisierend zu steigenden und fal-
lenden Quartsequenzen im Klavierchoral verwandelt. In solcher Weise sind die linearen,
harmonischen und melodischen Energien des Satzes aus einer einzigen, sogleich im 1. Takt
aufgestellten Konstellation gewonnen, deren symbolischer Gehalt vor dem Hintergrund
des quint-basierten abendländischen Tonsystems evident ist.12 Hinzuweisen ist schließ-
lich auch auf den ebenso genialen wie einfachen Zusammenhang von Quint /Terz-Pendel
und der polymodalen Chromatik. Er besteht darin, dass die Mitte der Quint – die ihrer-
seits eine Terz ist (!) – zunächst unbestimmt bleibt: Man weiß am Anfang nicht, ob sie
durch eine Dur- oder Mollterz (gis oder g) gefüllt wird. Dem entspricht das Schweifen
der skalaren Bewegungen zwischen Modalität und Dur /Moll-Tonalität. In der Coda des
Kopfsatzes fällt die Entscheidung zugunsten der großen Terz gis, doch ist dieser Dur-
Schluss aufgrund der Veränderung des unteren Sekundpendels von fis-e zu f-e in die Unbe-
stimmtheit eines verminderten Klangs getaucht, so dass der abschließende Terzklang e-gis
(T. 187) keine restlose Stabilität besitzt. Im Gegenteil: Er erscheint als Überleitung zum
langsamen Satz, der nun mit der kleinen Terz g-e einsetzt, welche zunächst einer penta-
tonisch gefärbten C-Tonalität zugeordnet werden kann, dann aber (T. 7) erneut zu einer
großen Terz gis-e verändert wird. Jetzt dient das gis als Leitton zu a-Moll, so dass rück-
blickend (also in narrativer Funktion) der Schluss des ersten Satzes dominantisch gehört
werden kann. Das Verfahren der polymodalen Chromatik kehrt im Übrigen auch im zwei-
ten Satz wieder: Aus ihm ist in T. 15 der verfremdete (nämlich chromatisierte) Tonschritt
es-des – er ist nichts anderes als das ›Ur‹-Sekundpendel des Kopfsatzes – der tiefen Streicher
gewonnen, der hier als ein Moment der Verschattung oder Verstörung erscheint, dessen
antizipierende Aufgabe in der zunehmenden Chromatisierung des anschließend einsetzen-
den Klavierchorals deutlich wird. Bartóks Gebrauch des Neapolitanischen Sextakkords im
Choral ist semantisch als Pathotyp, als Ausdruck zarter Trauer, zu deuten: Völlig verändert
kehrt dieser Typus zu Beginn der Durchführung des Finales als halbtönige Verknüpfung
der zwei Quinten bzw. Quarten as / es-d /g wieder (vgl. T. 427ff.).
11 Vgl. zu den nachfolgenden analytischen Bemerkungen die Thementafeln in The Bartók Companion,
S. 542–547.
12 Vgl. Jacques Handschin, Der Toncharakter, Zürich 1948, sowie – unter speziellem Bezug auf die Volks-
musik – Lajos Bárdos, »Natürliche Tonsysteme«, in: Studia Memoriae Belae Bartók sacra, Budapest 1957,
S. 209–248.
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IV.
Die Außenteile des Adagio religioso können als eine Metapher interpretiert werden, als
eine Fokussierung, die den einheitlichen Sinnzusammenhang der beiden Außensätze unter-
bricht. Diese bilden den Rahmen des ›Volkslieds‹, also des gelösten ›Sprechens‹ und da-
mit auch einer mündlichen Rede; ihm steht das Sprechen in Zitaten und Allusionen, die
der geschichtlichen Überlieferung der Kunstmusik entnommen sind, gegenüber. (Im Mit-
telteil schlägt das metaphorische Sprechen durch den Vogelruf dann in reine Symbolik und
damit in unmittelbare Mimesis um. So verhalten sich die Außenteile und der Mittelteil
ihrerseits wie ›Rahmen‹ und ›Fokussierung‹, nun aber in umgekehrter Weise zur Relation
der Sätze!). Dahinter steht die Figur der Synekdoche, die Entsprechung von Mikro- und
Makrostruktur, aber auch eine überraschende intertextuelle Dimension von Bartóks Kom-
ponieren. In der axialsymmetrischen Anlage des Satzes und der Gegenüberstellung ver-
schiedener Topoi (›schreitender‹ Choral, ›entwickelnde‹ Invention und ›statischer‹ Natur-
klang) kommen narrative Verfahren der Vor- und Rückschau, aber auch der Unterbrechung
von Zeitstrukturen zur Anwendung.13
Die Verknüpfung eines autobiographischen Motivs mit dem historischen Modell des
»Heiligen Dankgesangs« erhebt das Adagio religioso in besonderer Weise zu einer »sym-
bolischen Handlung«14, die aus Transformation einer subjektiven, unmittelbaren (Leidens-)
Erfahrung in eine vermittelte, objektivierte künstlerische Gestalt entsteht. Bartók operiert
(ob bewusst oder unbewusst, sei dahingestellt) mit einer Tiefensemantik, aus der nicht nur
eine spezifische dramaturgische Spannung erwächst, sondern auch die poetische Selbst-
bezüglichkeit einer Musik ›über Musik‹. Sie ist durch den Bezug auf Beethovens »Heiligen
Dankgesang« zwangsläufig vorgezeichnet, denn auch er ist seinerseits schon eine Hommage,
nämlich ein archaisierend-romantischer und damit (um 1825) zugleich provozierend-fort-
schrittlicher Rekurs auf den stile antico, der mittels Stimmführung und Harmonik verfrem-
det wird.15 Bartók zitiert eine kompositorische Geste der Rückwendung, die sowohl einen
Pathos- und Entsagungstypus verkörpert als auch einen objektivierenden Bezug auf das Ideal
einer erhabenen Tonkunst meint. Bartók inszeniert den eigenen ›Auftritt‹ durch den Verweis
auf einen anderen Autor, der wiederum auf einen (mythischen) Urgrund musikalischer
Sprache zurückgreift. Damit wird die autobiographische Konnotation des Satzes aber in einer
Weise auf Distanz gerückt, die dem ›Verschwinden‹ des Selbstbildnisses in Klees Spätwerk
entspricht.16 (Nicht übersehen werden darf dabei, dass es sich um einen ›Gesang‹ handelt,
bei Beethoven übertragen auf das Streichquartett als dem Pendant des reinen Satzes der
Vokalpolyphonie, bei Bartók auf das konzertante Wechselspiel, durch das sich die einzelne
›Stimme‹ – das Klavier – und die Gemeinschaft symbolisch gegenüberstehen.)
13 Auch dazu bedient sich Bartók archetypischer Gestaltungsmittel, so der responsorialen Anlage des
A-Teils.
14 Kenneth Burke, Dichtung als symbolische Handlung, dt. Frankfurt a.M. 1965.
15 Vgl. dazu die Analyse von Manfred Hermann Schmid in Beethoven. Interpretationen seiner Werke, hrsg.
von Albrecht Riethmüller u. a., 2 Bde., Laaber 21996, Bd. 2, S. 333f.
16 Auch an Schumanns letzte Kinderszene »Der Dichter spricht« wäre in diesem Zusammenhang zu
denken.
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Eine zweite Ebene der symbolischen Handlung ist narrativ und erschließt sich im Kon-
text aller drei Sätze, deren Gesamtbewegung als ein komplexes und zugleich archetypisches
Drama gelesen werden kann. Danach kann der Ausgangspunkt des Kopfsatzes mit seinem
stilisierten Volkslied-Thema als Metapher von Reinheit (oder sogar Unschuld) gesetzt
werden, die Dreiteilung des zweiten Satzes als Einbruch der Katastrophe, Ergebung in
eine göttliche, pantheistisch zu denkende und naturhaft-kosmische Instanz und in der
variierten Wiederkehr als Rückkehr zum Leben. Der dritte Satz wäre dann – trotz seines
aktiven optimistisch-patriotischen Hauptthemas17 – insgesamt zu deuten als Reflexion und
nochmaliges, gerafftes Durchschreiten der polaren Spannung der beiden vorangegangenen
Sätze, deren krisenhaft-dialektische Zuspitzung erst in der Coda zugunsten der Lebens-
bejahung entschieden wird.18 (Die Wahl des Sonatenrondos unterstreicht dieses Schwan-
ken, und zugleich variiert diese quasi-symmetrische Anlage von Refrain und Couplets die
Brückenform des zweiten Satzes.)
V.
Gemäß der Symboltheorie Paul Ricœurs19 lassen sich Metapher und Symbol in der Weise
unterscheiden, dass die Metapher als Redestrategie der Sphäre des logos und der Semantik
angehört, das Symbol aber der Sphäre des bios. Das Symbol, im Prinzip unsemantisch und
daher auf die Metapher als Vermittler angewiesen, formt eine komplexe Sinnstruktur aus,
die zwischen ontischer und logischer Welt steht. Die bisher skizzierten Konstellationen im
3. Konzert wurden vor allem unter dem Aspekt der Metaphernbildung betrachtet. Diese
Metaphorik gipfelt im langsamen Satz, der in seinem Zentrum einen symbolischen Kern
enthüllt. Er exponiert thematisches Material, dem reale Vogelstimmen zugrundeliegen.20
Die in den beiden Rahmenteilen auf biographische und geschichtliche Konnotationen
bezogene Intertextualität erweitert sich zur Vorstellung eines ›Buchs der Natur‹ (oder
der Klänge), zu denen die von Menschen gemachte Musik sich wie eine nachgeordnete
Hervorbringung, gewissermaßen wie eine seconda pratica verhält. Man kann hier die
strukturelle und emotionale Nahtstelle21 des gesamten Werkes sehen, die klanglich als
17 Die Themenbildung des Konzerts mit ihren ausgeprägten Gegensätzen von ›aktiven‹ und ›passiven‹
Themen eignet sich vorzüglich zur Illustration der von Eero Tarasti in seinem Buch A Theory of Musical
Semiotics, Bloomington 1994, S. 99–111, entwickelten semiotischen Theorie, musikalische Themen als
›Akteure‹ zu verstehen. (Tarastis Bezug auf Ernst Kurths Energetik-Lehre bietet darüber hinaus eine
Verbindung zu zeitgenössischen Theorien im Umkreis von Bartóks eigener Entwicklung.)
18 Die Formel oder Figur der ›Rückkehr zum Leben‹ taucht bereits in Bartóks eigenen programma-
tischen Bemerkungen zum Concerto for Orchestra auf: »The general mood of the work represents […] a
gradual transition from the sternness of the first movement and the lugubrious death-song of the third,
to the life-assertion of the last one.« (Béla Bartók, Essays, hrsg. von Benjamin Suchoff, Lincoln 1992,
S. 431).
19 Vgl. Ursula I. Meyer, Paul Ricœur. Die Grundzüge seiner Philosophie, Aachen 1991, S. 70f.
20 Vgl. die Erinnerungen von Peter Bartók, My father, Homosassa 2002, S. 178–182.
21 Bemerkenswerterweise konzipierte Bartók den langsamen Satz als ersten der drei Sätze, vgl. Nicky
Losseff, »The Piano Concertos and the Sonata for Two Pianos and Percussion«, in: The Cambridge Com-
panion to Bartók, hrsg. von Amanda Bayley, Cambridge (GB) 2001, S. 127.
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Epiphanie und formal als amorph-rauschhafte »Nicht-Form«22 vollzogen wird. Dass die
Metaphorik der Symbolik weicht, zeigt die intervallische Konstellation: Im Vogelruf, der
dem Klavier zugeordnet wird, dominieren die Intervalle von Quart und Terz (zunächst
fallend und steigend, dann umgekehrt), in den Nebenrufen des Orchesters ebenfalls Quart-
signale und Umspielungen der Quint. In der Begleitung erscheint der ›magische‹ Quint /
Terz-Pendelklang des 1. Satzes, jetzt jedoch chromatisch, d.h. mit der Totalität des Ton-
materials ausgefüllt (T. 58f.). Strukturell und ästhetisch erscheint die Differenz zwischen
›natürlichen‹ und ›künstlichen‹ Klangwelten eingeebnet, indem das Material selbst ›spricht‹.
Und doch ist diese symbolische Präsentation des Tonsystems als orbis tonorum von höchster
Artifizialität: Denn die kompositorisch evozierte ›Musik der Natur‹ – strukturalistisch ge-
sprochen eine defizitäre Sprache, ein ›Laut ohne Sinn‹ – wird erst durch den erzählenden
Kontext der beiden Rahmenteile – des kleinen Rahmens des langsamen Satzes selbst
und des großen Rahmens der beiden Außensätze – verständlich als der innere Ziel- oder
Fluchtpunkt des Geschehens überhaupt. So kann der Vogelgesang in eine ›Metapher der
Metapher‹ umschlagen, da alles Sprechen in einem absoluten, zugleich aber ›unsagbaren‹
Sinn aufgeht.
Die Tatsache, dass sich im Zentrum des Adagio religioso die strukturellen Keimzellen
des ganzen Konzerts wie in einem Brennspiegel versammeln, in den beiden Außenteilen aber
der emotionale Höhepunkt (vgl. vor allem in der veränderten Reprise des A-Teils die T. 122f.)
liegt, zeigt die mythische Funktion des Mittelsatzes. Sie strahlt auf die beiden Außensätze
aus und macht diese zu einer ›Vor‹- bzw. ›Nach‹-Geschichte; darüber liegt das diachrone
Netz der Tonstrukturen, das den strukturellen Zusammenhalt sichert. Wir haben es hier
im Sinne Lévi-Strauss’ mit einer »poetischen Kombinatorik«23 von Zeichen (Mythemen)
zu tun, einer Verschränkung strukturell-materialhafter und narrativ-dramaturgischer Fak-
toren, die sich zu einer »äußerst komplexe[n] Geschichte« verbinden, welche auf simulta-
nen Ebenen des Realen, Imaginären und Symbolischen erzählt wird.24 In dieser Hinsicht
gehört das 3. Klavierkonzert von Bartók sicherlich zu den eigenartigsten Werken der klas-
sischen Moderne. Als traditionelle, in sich geschlossene klassische Form berührt es zugleich
fundamentale symbolische »Emergenzzonen« (Paul Ricœur25) des Traums, der Poesie und
der Religion in einer Intensität klanglicher Bilder, die unerschöpfliche Deutungsmöglich-
keiten hervorbringt und herausfordert.
22 Vgl. vom Verf., »Zur geschichtlichen Stellung der Streichquartette Béla Bartóks in der Musik des
20. Jahrhunderts«, in: Das Streichquartett in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts. Bericht über das dritte
internationale Symposium Othmar Schoeck in Zürich, 19. und 20. Oktober 2001, hrsg. von Beat A. Föllmi und
Michael Baumgartner (= Schriftenreihe der Othmar Schoeck-Gesellschaft 4), Tutzing 2004, S. 25–39,
hier: S. 33.
23 Vgl. Claude Lévi-Strauss, Mythologica, Bd. 4,2: Der nackte Mensch, dt. Frankfurt a.M. 1976, S. 763.
24 Ebd., S. 782. (Diese Formulierung bezog Lévi-Strauss auf Ravels Bolero.)
25 Vgl. Meyer, Paul Ricœur, S. 73.
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Martin Geck (Dortmund)
Roland Barthes: »Rasch«
Die Sprachwissenschaftlerin Julia Kristeva hat zwischen dem vorfindlichen »Phänotext« und
dem untergründigen »Genotext« der Sprache unterschieden. Letzterer ist »die Gesamtheit
der unbewussten, subjektiven, gesellschaftlichen Beziehungen in der Form von Angriff,
Aneignung, Zerstörung und Aufbau«.1 Roland Barthes hat in seinem Essay »Rasch« diese
Gedanken weitergedacht: »In den Kreisleriana von Schumann höre ich eigentlich keine
Note, kein Motiv, keine Zeichnung, keine Grammatik und keinen Sinn heraus […]. Nein,
was ich höre, sind Schläge: Ich höre das im Körper Schlagende, das den Körper Schlagende,
oder besser diesen schlagenden Körper.«2 Ich stelle die Frage, welche Impulse dieser Text
traditioneller Musikanalyse zu geben vermag und wo er sie transzendiert.
Der Essay »Rasch«, erstmals 1975 in der Festschrift für den Linguisten Emile Benve-
niste veröffentlicht, würde hier wenig interessieren, wenn er nicht von einem inzwischen
bekannten Philosophen stammte – Roland Barthes. Somit ist er zitierfähig und diskus-
sionswürdig, während er anderenfalls höchstens als exotischer Text zur Kenntnis genom-
men würde. Doch auch unter dem Namen »Barthes« und bei wohlmeinenden Mitgliedern
unserer musikwissenschaftlichen Zunft begegnen ihm von Anfang an Vorbehalte: ›Das
mag interessant sein, als origineller Aufhänger für einen Aufsatz dienen, doch es ist nicht
generalisierbar. Wir können nicht in jedem Stück die Körper schlagen hören, nicht in
den Kinderscenen ebenso merklich wie in den Kreisleriana, oder in der Zauberflöte oder in der
Neunten Symfonie.‹ Dieser Ansatz – so resümiert man gern – möge originell sein, doch
er trage nicht weit. Keinesfalls könne er unsere traditionellen Analysemethoden ersetzen.
Das soll er auch nicht. Aber er möchte sich neben sie stellen – nicht als Ausnahme, son-
dern als Regel, die man nicht in Regeln fassen kann.
Warum das? In einer Musikwissenschaft, die im Kreis der Kulturwissenschaften ihre
Geltung behalten will, muss neben den musiktheoretischen ein zeitgemäßer ästhetischer
Diskurs treten. Und vor allem die deutschsprachige Musikwissenschaft muss sich klarma-
chen, dass sie sich nicht länger auf ihren Lorbeeren ausruhen kann, die nicht zuletzt auf
analytischem Gebiet liegen. Sie wird sonst zu dem, was sie gern von den anderen vermu-
tet – zum schmalspurigen Sonderling. Nun soll hier Barthes nicht zu einem Highlight des
ästhetischen Diskurses hochgejubelt, vielmehr als Beispiel genommen werden – freilich ein
besonders interessantes, weil ebenso unbequemes wie produktives. Und der Text »Rasch«
1 Julia Kristeva, La Révolution du langage poétique: l‘avant-garde a la fin du XIXe siècle: Lautréamont et
Mallarmé, Paris 1974; deutsch, Die Revolution der poetischen Sprache, aus dem Franz. übers. und mit einer
Einl. vers. von Reinold Werner, Frankfurt a.M. 1978, S. 30.
2 Roland Barthes, »Rasch«, in: ders., Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn, aus dem Franz. von
Dieter Hornig (= Kritische Essays 3), Frankfurt a. M. 21993, S. 299–311, hier: S. 299.
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soll nicht im Einzelnen analysiert, sondern unter zwei grundlegenden Aspekten betrach-
tet werden. Zum einen geht es um die Unterscheidung von Phäno- und Genosprache, zum
anderen um den Gebrauch der Metapher.
Die Unterscheidung von Phäno- und Genosprache stellt Julia Kristeva, Mitstreiterin
von Barthes in der damals berühmten Tel-Quel-Gruppe, in ihrem Buch Die Revolution
der poetischen Sprache3 vor. Phänosprache ist die gesprochene, rational fassbare Sprache,
Genosprache ihr triebhafter Untergrund, die »Gesamtheit der unbewussten, subjektiven,
gesellschaftlichen Beziehungen in der Form von Angriff, Aneignung, Zerstörung und Auf-
bau in der Eigenschaft positiver Gewalt«.4 Annäherungsweise gesagt: Genosprache ver-
tritt das freudsche ›Es‹, oder: die beständigen Energien des Körpers, die Sprache – oder
eben: Musik – werden wollen. Der Beginn des Essays »Rasch« macht deutlich, dass es
Barthes bei seiner Beschreibung der Kreisleriana vor allem auf die Genosprache ankommt.
Ich komme auf den ersten vorweggenommenen Einwand zurück: ›Das klingt interessant,
kann jedoch eine schulmäßige Analyse nicht ersetzen.‹ Und ich wiederhole: Das soll es
auch nicht. Ich will keineswegs, um mit Barthes zu sprechen, die Wissenschaft ablösen,
»die unfähig ist, den Körper wiederherzustellen«, und verdamme auch nicht mit Barthes
Kompositionslehrbücher als »ideologische Gegenstände, die den Sinn verfolgen, den Kör-
per zunichte zu machen«.5 Ich lade jedoch dazu ein, sich nicht von vornherein gegen Bar-
thes’ Text abzugrenzen, ihn auch nicht von einer Metaebene aus zu betrachten, sondern sich
auf ihn einzulassen: Was macht er dann mit mir, wie kann er mein Schreiben über Musik
inspirieren – dergestalt, dass ich dem ›Text‹ der Musik meinen eigenen ›Text‹ gegenüber-
stelle, wie Barthes sich das vorstellt. Ich bin der Auffassung, dass die Vorstellung einer
Genosprache, einer Körpersprache der Musik, weiter trägt, als dieses eine Beispiel es deut-
lich machen kann, und stelle wenigstens zwei weitere Beispiele zur Diskussion. Zunächst
eine vermeintlich unscheinbare Stelle aus dem 1. Satz von Schuberts Unvollendeter: Ist
Takt 21 wirklich nur ein »eingeschobener Takt«, wie ein so kluger Analytiker wie Stefan
Kunze etwas hilflos feststellte,6 oder bedeutet dieser unheilschwangere Bläser-Einwurf
nicht viel mehr – eben ein aggressives Signal des Körpers im Sinne von Barthes? Oder der
von Gustav Mahler selbst so genannte »Schrei des Ekels« im Scherzo seiner 2. Symphonie
ab Takt 465.
Ich könnte Dutzende solcher Beispiele vor allem aus der Musik seit Beethoven bringen,
die dokumentieren würden, dass es sich nicht um Randerscheinungen handelt, die man
notfalls auch formanalytisch in den Griff bekommt, sondern um gewichtige Hinweise auf
eine Ausdrucks-Ebene, die unsere musikwissenschaftliche Tradition vernachlässigt, weil
es für sie keine Sprache gibt. Barthes bietet eine Sprache an – vielleicht gibt es andere
Sprachen.
Ich kann das nicht näher ausführen, komme vielmehr zum zweiten Aspekt des Barthes-
Textes: der Metapher. Indem wir uns an Barthes’ Vorstellung vom Körper nicht festbeißen,
3 Vgl. Anm. 1.
4 Kristevra, Die Revolution der poetischen Sprache, S. 30.
5 Barthes, »Rasch«, S. 306f.
6 Stefan Kunze, Franz Schubert. Sinfonie h-Moll. Unvollendete (= Meisterwerke der Musik 1), München
1965, S. 13.
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sie vielmehr als eine Metapher betrachten, sind wir im Zentrum seines Denkens. Denn
wie er selbst sagt, braucht es zu seiner Art der Deutung »ein metaphorisches Vermögen«7.
Und das ist meine zweite Einladung an Sie im Anschluss an den Barthes-Text: Bedienen
wir uns beim Reden über Musik der Metapher.
Die zahllosen Definitionen von Metapher von Aristoteles bis Ricœur sollen hier nicht
interessieren. Wichtiger ist ein Blick auf Funktion und Wirkung der Metapher.
1. Nach Auffassung traditioneller Philosophie, die in der Frühromantik eine letzte
Blüte erreicht, ist die Welt überhaupt nur in Metaphern lesbar. Pragmatisch gesprochen:
Metaphorische Wendungen füllen semantische Leerstellen in unseremWortschatz aus: Sie
finden Worte für etwas, das sich anders gar nicht sagen ließe.
2. Bei der Bildung von Metaphern ist der Autor gefordert. Metaphern bringen damit ein
interaktives und produktives Moment in die Beschreibung. Das entspricht vollkommen
den Ansichten von Barthes, der in seinem Werk Die Lust am Text ein »fortwährendes
Hart- und Starrwerden«, eine »Verdickung« der Sprache beklagt.8 Ihr kann die Metapher
entgegenwirken. Ich möchte es so formulieren: Eine gute Metapher verschafft dem Kunst-
werk einen Zuwachs an Sein. Denn jede originelle Metapher durchbricht alte Sehgewohn-
heiten, transportiert das Betrachtete in eine neue Welt. (Was originell, was abwegig ist,
muss der Diskurs entscheiden!)
3. Pointiert äußert Umberto Eco, der Metapher gehe ein Wahrnehmungsschock vo-
raus. Ich möchte das an einem extremen Beispiel exemplifizieren: dem Anfang von Paul
Celans Gedicht Die Todesfuge. Die Metapher »Schwarze Milch der Frühe« ist nur aus
einem Wahrnehmungsschock angesichts der Gräuel des Nationalsozialismus verständlich.
So viel die Semiotik auch daran interessiert wäre: Der sinnvolle Umgang mit Metaphern
lässt sich nicht in Regeln zwingen. Das macht das Thema im Kontext der Wissenschaft
anfechtbar. Jeder muss befürchten, dass seine persönliche Metapher als unwissenschaftlich
und subjektiv verschrien wird, und möglicherweise bringt ein anderer eine ganz andere
Metapher! Doch muss das ein Unglück sein? Es genügt, die Möglichkeit der Falsifikation zu
haben. Dass es sie gibt, macht bereits unser Beispiel, Barthes »Rasch«, deutlich: Niemand
wird auf den Gedanken kommen, die auf die Kreisleriana angewendeten Metaphern ohne
weiteres auf die Kinderscenen Schumanns zu übertragen, oder gar auf Bachs Weihnachts-
oratorium. Musikgeschichte und -ästhetik lehren uns, dass die eigentliche Antwort auf
Kunst die Kunst ist. E i n Kunstwerk spiegelt sich im a nd e r e n , e i n s ist die Metapher
des a nd e r e n . Die Antworten der Musikwissenschaft auf die Kunst sind zwar verbaler
Art. Doch wer sagt, dass die Rede der Musikwissenschaft nicht auch Rede-Kunst sein
könne und dürfe? Der amerikanische Historiker Hayden White hat Klio als Herrin der
Geschichtsschreibung neu zu Ehren gebracht – eine Muse. Für ihn heißt Geschichte-
Schreiben Dichten! Könnte dies nicht viel mehr für Musikgeschichte-Schreiben gelten?
Das hat nichts mit schlechtem Feuilleton oder bloß blumiger Redeweise zu tun, also mit
willkürlichem Einsatz von Worten und Sätzen. Große Dichter wie Goethe, Schiller oder
Hölderlin haben sich der Metapher mit einem hohen Maß an Reflexion bedient und da-
7 Barthes, »Rasch«, S. 307.
8 Barthes, Die Lust am Text, Frankfurt a.M. 1974, S. 64.
Geck: Roland Barthes: »Rasch« 451
rüber auch berichtet. Auch in den Kunstwissenschaften gilt für die metaphorische, die
dichterische Redeweise: Metaphorische Rede, die im gemeinsamen Diskurs überzeugt,
erfolgt fast immer vor dem Hintergrund von Wissen und Erfahrung. Zurück zu Roland
Barthes. Fraglos steht seine Rede über Musik in einer spezifisch französischen Tradition,
zu der Marcel Beaufils, Vladimir Jankélévitch, Claude Lévi-Strauss oder Gilles Deleuze
gehören. Und es ist kaum ein Zufall, dass sich in Frankreich eine Musikwissenschaft
nach deutschen oder angelsächsischen Maßstäben niemals wirklich hat etablieren können.
Schließt eines das andere aus? Gerade auf einem Kongress, der dem internationalen
Brückenschlag dienen soll, darf man vielleicht die Hoffnung aussprechen, dass es hier zu
einer Verschmelzung kommt. Und wenn es mir hier auch vor allem um Anregungen der
französischen Seite ging, so ist doch festzustellen, dass es eine große deutsche Tradition
im metaphorischen Sprechen über Musik gibt: Sie gründet in Personen wie E. T. A. Hoff-
mann, Robert Schumann, Friedrich Nietzsche, Thomas Mann, Theodor W. Adorno und
Ernst Bloch. Man bemerkt, dass deren Erfahrungswelt vor allem die deutsche Musik des
19. Jahrhunderts gewesen ist. Wir könnten einmal den Spieß umdrehen und uns fragen,
welches Bild wir von der deutschen Musik von Beethoven bis Mahler und Schönberg hätten,
wenn wir ohne Metaphern auskommen sollten! Das ist eine Ermutigung und zugleich eine
Einschränkung. Metaphern bewähren sich vor allem bei Musik, die uns nahe geht. Geht
uns die Musik, über die wir sprechen, nahe, und darf das in unsere Arbeit einfließen?
(Die Vortragsfassung wurde beibehalten.)

Regionale Differenzierung und
interregionaler Transfer in der Musikkultur
des europäischenMittelalters




Thema dieses Symposiums sind Prozesse musikalischer Identitätsbildung in jener Epoche,
die auch in der Musikgeschichte den Namen ›Mittelalter‹ trägt, obgleich das Mittelalter
unter musikgeschichtlichen Aspekten weniger ein mittleres als ein erstes Zeitalter war:
eine Phase der Formung und kategorialen Prägung einer europäischen Musikkultur, die
wesentlichen Anteil hatte an der Bildung einer europäischen musikalischen Identität.
Das Symposium verlagert den Fokus weg von jenen Prozessen permanenter und rapider
Transformation, denen die Musik Europas seit dem Beginn des Mittelalters unterlag,
hin zu Prozessen räumlichen Transfers. Es fragt nach dem Anteil räumlicher Transfer-
prozesse an der Ausbildung musikalischer Identitäten im mittelalterlichen Europa und
einer europäischen musikalischen Identität. Es fragt, ob das Konzept ›Kulturtransfer‹,
das in der neueren kulturwissenschaftlichen Forschung aktuell und erfolgreich ist, sich
auch bei der Interpretation musikhistorischer Prozesse als perspektivreicher erweist als
ältere Konzepte wie ›Ausstrahlung‹, ›Einfluss‹, ›Rezeption‹, ›Diffusion‹ oder ›Ausgleich
von Kulturgefällen‹.
Begreift man die Geschichte europäischer Musik als eine Geschichte musikalischer Iden-
titätsbildung, so erscheint sie als Geschichte zugleich einer zunehmenden globalen Isolation
und einer zunehmenden globalen Ubiquität europäischer Musik. Eine offenkundige Be-
dingung ihrer Ubiquität ist die transkulturelle Mobilität europäischer Musik. So stellt sich
das Symposium schließlich noch die Frage, wieweit europäische Musik diese Mobilität
seit dem Mittelalter in innereuropäischen Transferbewegungen, in Überschreitungen von
Binnengrenzen zwischen europäischen Regionen, Sprachzonen, Kulturräumen und Kult-
landschaften erworben hat. Den Fallstudien der Einzelreferate seien einige Überlegungen
vorangestellt.
454 Musikkultur des europäischen Mittelalters
Die europäische Musikkultur ist durch eine räumliche Transferleistung begründet wor-
den: durch den Transfer des römischen liturgischen Gesangs (der cantilena romana) in das
Frankenreich während der Karolingerzeit und dessen normative Verbreitung über ganz
Europa mit der Folge einer neuen Zentrierung der Musikgeschichte auf Kulturräume
nördlich der Alpen. Seitdem ist die musikalische Kultur Europas geprägt durch Idee und
Ideal überregionaler Einheit. Doch war das Bestreben um überregionale Einheit ständig
begleitet durch die Erfahrung regionaler Unterschiede. Das Bewusstsein um die Unter-
schiede weckte Interesse am Austausch und setzte damit neue Transferbewegungen in
Gang. Dabei ist der interregionale Kulturtransfer nicht lediglich als Ausgleich regionaler
Differenzen zu verstehen, nicht nur als eine verteilende ›Ausgleichsbewegung‹ bei einem
bestehenden ›Kulturgefälle‹ zwischen ›überlegenen‹ (oder als überlegen betrachteten) und
›unterlegenen‹ (oder sich als unterlegen wahrnehmenden) Regionalkulturen – konnte der
Transfer doch auch die Ursache neuer ›Kulturgefälle‹ und dadurch Auslöser neuer Trans-
ferbewegungen sein.
So kam es zur Umkehrung des Verhältnisses zwischen gebender und nehmender Region
sowie zur Umkehrung der Richtungen und zur Verlagerung der Routen des Transfers, etwa
wenn dieser in seiner Zielregion musikalische Innovationen (als produktive Rezeption des
Transferguts) zur Folge hat, die auch für die Ausgangsregion attraktiv waren. Beispiele
dafür sind die Entstehung neuer Formen liturgischer Musik und Poesie im Frankenreich
aus einer produktiven Auseinandersetzung mit dem Gregorianischen Gesang, den man als
römisches Transfergut wahrgenommen hat, aber auch die systematische Verschriftlichung
des Gregorianischen Gesangs im Frankenreich, die interpretierbar ist als Maßnahme zur
(pragmatisch motivierten) Stabilisierung und Kontrolle eines erzielten Transferergebnisses,
aber auch als Maßnahme zur (ideologisch motivierten) visuellen Manifestation eines bean-
spruchten, offenbar prestigeträchtigen Transfererfolgs. Beide Innovationen wurden als-
bald Gegenstand eines transalpinen Transfers in umgekehrter Richtung. Der Transfer von
Musik beschränkte sich indes nicht auf deren räumliche Bewegung zwischen den Regionen,
sondern führte vielfach zu einer Transformation der Musik, die in transferbedingten oder
transferbegleitenden Prozessen der Rationalisierung, Vermittlung, Anpassung und Aneig-
nung ständig umgedeutet, auch missverstanden und verändert wurde.
Der transalpine Transfer von Musik bietet sich in besonderer Weise als ein Gegenstand
musikgeschichtlicher Transferforschung an. Er ist innerhalb der Periode beständig und in
beiden Richtungen nachweisbar, und er wirkte sich in erkennbarer Weise als ein wesent-
licher Faktor auf die Formung regionaler Musikkulturen nördlich wie südlich der Alpen aus.
Das Bergmassiv der Alpen schied als naturgegebenes Verkehrshindernis Kulturräume und
Kultlandschaften voneinander ab. Indem es den Austausch zwischen den Kultursystemen
zwar nicht verhinderte (die Alpen waren nicht nur Verkehrshindernis, sondern immer auch
Transitraum), aber doch einschränkte und zeitlich verzögerte, förderte es die Profilierung
regionaler Unterschiede zwischen den musikkulturellen Milieus beiderseits der Alpen und
verschärfte wohl auch die bewusste Wahrnehmung regionaler Differenzen und regionaler
Differenziertheit. Auch mag die Erfahrung von Transfervorgängen, die sich unter er-
schwerten Kommunikationsbedingungen vollzogen, zu einer emphatischeren Wahrneh-
mung der Transferleistung als solcher geführt haben. Beispiele solcher alpenüberquerender
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Transfervorgänge sind: die (zeitlich verzögerte) Einführung der Neumenschrift aus dem
Norden in den Süden seit dem 10. Jahrhundert und in umgekehrter Richtung die (zeit-
lich ebenfalls verzögerte) Einführung der Liniennotation aus dem Süden in den Norden
seit dem 11. Jahrhundert; der Richtungswechsel, die Gegenläufigkeit und die gegenseitige
Durchdringung von Transferbewegungen, wie sie sich im Fall der Übermittlung des Gre-
gorianischen Gesangs in den Norden und der Übermittlung der dort durch den Kontakt
mit dem Gregorianischen Gesang provozierten Innovationen in den Süden erkennen las-
sen. Erkennbar wird dabei die Auswirkung verkehrsgeschichtlicher Faktoren (Geschichte
des Alpentransits), der Beitrag monastischer Reformbewegungen (Hirsau, Melk) und
Orden (Augustiner, Zisterzienser) zur alpenüberquerenden Ausbreitung liturgischer Musik
sowie die Rolle Roms, die Reputation des als verbindlich und vorbildlich beurteilten rö-
mischen Kultus und seines Kultgesangs als ein den transalpinen Transfer liturgischer
Musik in Richtung Norden auslösender oder befördernder Faktor.
Gegenstand musikgeschichtlicher Transferforschung sind auch offenkundige Fälle eines
Ausbleibens von Transfer. Sie lassen sich als Symptome für Transferbarrieren interpretieren
und analysieren. Dabei gewonnene Aufschlüsse über politische (Reichsteilungen), kulturelle
(Sprachgrenzen) oder ästhetische (Gattungskriterien, artikulierte oder immanente Poetiken)
Faktoren, die den interregionalen Transfer von Gattungscorpora behindern oder verhin-
dern konnten, gewähren indirekt auch Aufschlüsse über transferermöglichende und trans-
ferbegünstigende Faktoren innerhalb musikkultureller Systeme und führen so zur Frage
nach den Motiven und (pragmatischen oder ideologischen) Motivierungen des Transfers
von Musik. Beispiele sind der Befund einer regionalen Trennung zwischen westfränkischen
und ostfränkischen Repertoires gesungener liturgischer Dichtung im frühen Mittelalter
bei gleichzeitigen Indizien für Kontakt und Kenntnis; oder auch die Indizien, die inner-
halb des gesamteuropäischen Phänomens Minnesang vom ausgehenden 12. Jahrhundert
an auf einen Transfer aus dem Westen in den Osten deuten, bei dem es weder zu einer
Übersetzung geschlossener Corpora noch zur Übernahme einer kompletten Gattungs-
systematik kam; vielmehr blieb der Transfer hinsichtlich einzelner Gattungen wie auch
individueller Formen selektiv.
Auch von Transfervorgängen, die sich als Folge der ›Ausstrahlung eines Zentrums‹
darstellen, lässt sich durch das Interpretationsmodell ›Kulturtransfer‹ ein vollständigeres
Verständnis gewinnen, indem als Faktor des Transfervorgangs nicht nur das kulturelle
Potential des abgebenden Ortes, sondern auch der Anteil und das Interesse, das in den auf-
nehmenden Randgebieten an einem Transfer bestanden haben muss, thematisiert wird. Pro-
minente Beispiele solcher Zentren sind Rom im frühen, Paris im hohen Mittelalter.
Im ersten Referat des Symposiums wird das Interpretationsmodell ›Kulturtransfer‹ aus
fächerübergreifender Sicht präsentiert und diskutiert (Hartmut Kugler).1 Dann wird es in
drei musikhistorischen Referaten an paradigmatischen Überlieferungsbefunden aus der
1 Dem Mitinitiator und Sprecher des Erlanger Graduiertenkollegs 516 Kulturtransfer im europäischen
Mittelalter (an dem auch die Musikwissenschaft beteiligt ist) sei für seine bereitwillige Mitwirkung an
dem Weimarer Symposium auch an dieser Stelle nochmals herzlich gedankt.
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mittelalterlichen Musikgeschichte gleichsam erprobt: zuerst an Tropen zu Gesängen der
Messe, dem Fall einer Transferbewegung, die aus dem Norden in den Süden transalpin
verlaufen ist (Jeremy Llewellyn); dann am Fall von Sequenzen, deren Austausch zwischen
dem Osten und demWesten des Frankenreiches unterblieb: Beispiel einer Transferbarriere
(Lori Kruckenberg); und schließlich am Fall von Conductus-Kompositionen, deren Trans-
ferbewegung von einem Ausgangsort, der Kriterien musikkultureller Zentralität erfüllt,
in musikkulturelle periphere Zielregionen gerichtet war (Gundela Bobeth).
Hartmut Kugler (Erlangen)
Zum kulturwissenschaftlichen Konzept ›Kulturtransfer‹
im europäischenMittelalter
Der Begriff des ›Kulturtransfers‹ markiert einen Forschungsansatz, eine bestimmte Art des
Fragens und Untersuchens. Er ist, für sich allein besehen, nicht neu. Auch der zweite Teil
des Titels ist nicht neu: Mit dem ›europäischen Mittelalter‹ beschäftigen sich unüberschaubar
viele inner- und außeruniversitäre Forschungseinrichtungen. Doch die Zusammenfügung –
›Kulturtransfer im europäischenMittelalter‹ – ist neu und erklärt sich nicht einfach aus einer
Addition vorgegebener Definitionen und Festlegungen. Die folgende Skizze versucht eine
Erläuterung in drei Schritten. Dem entsprechen drei Abschnitte: Der erste Abschnitt posi-
tioniert den Forschungsansatz im Kontext der Transferforschung, der zweite Abschnitt po-
sitioniert ihn im Kontext der Forschungen zum europäischenMittelalter, der dritte Abschnitt
lenkt auf mittelalterliche Spezifika und schlägt eine Binnendifferenzierung vor.
I. ›Kulturtransfer‹
Die Transferforschung ist der immer noch fortwirkenden Grundüberzeugung verpflich-
tet, die seit einem halben Jahrhundert den Geistes-, Sozial- und Kulturwissenschaften eine
Kriegsfolgen-Bewältigung zur Aufgabe macht; einer Aufgabe, die inzwischen an die Enkel-
generation weitergereicht wird: Es ist die Überzeugung, dass die nationalkulturellen Gren-
zen überwunden werden sollen, Grenzziehungen, die für den Aufbau und die Entwicklung
besonders der Nationalphilologien innerhalb der letzten beiden Jahrhunderte wichtig
waren, die aber im Zuge übersteigerter Nationalismen zu fatalen Fehleinschätzungen, Ver-
einseitigungen und Absolutsetzungen geführt haben. ›Programmatische‹ Anstrengungen
der Grenzüberwindung gab es schon bald nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs. 1948
erschien Ernst Robert Curtius’ großes Sammelwerk Europäische Literatur und lateinisches
Mittelalter.1 Es bot einen Grundriss der Gemeinsamkeiten der (west-)europäischen Litera-
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turen1und Kulturen dar, indem es die Verankerung der volkssprachigen Literaturen im
Kontinuum der antiken und mittelalterlichen Latinität zeigte. Von ›Transfer‹ war damals
noch nicht die Rede. Auch hat die Transferforschung bisher Curtius’ Buch nicht, vielleicht
noch nicht, als einen Referenztext entdeckt oder wiederentdeckt. Curtius wurde zwar in
den Neuphilologien oft zitiert und ausgewertet, vornehmlich aber für Spezialfragen der
Toposforschung, der Rhetorik und Stilistik herangezogen. Das Nachkriegs-Programm
›Grenzüberwindung‹ schlug einen anderen Weg ein, den des Vergleichens.
In dieser Situation wurde das deutsch-französische Forschungsprogramm zum transfert
culturel auf den Weg gebracht, getragen im Wesentlichen von Geschichts- und Literatur-
wissenschaftlern.2 Das Programm profilierte sich zunächst in der Kritik an der Zaghaftig-
keit der ›Vergleichsforschung‹. Diese habe die nationalkulturellen Grenzziehungen eher
befestigt als überwunden. Die Transfert-Forschung demgegenüber will die Grenzziehun-
gen nicht als gegeben hinnehmen, sondern ihr Gewordensein studieren und damit ihre
Veränderbarkeit annoncieren. Im bi-nationalen Gegenüber von Frankreich und Deutsch-
land des 18. und vor allem des 19. Jahrhunderts war der Transfert-Ansatz durchaus pro-
duktiv. Eine Vielzahl von literatur- und geschichtswissenschaftlichen Studien hat seit den
1980er Jahren nachkonstruiert, wie die ›nationalen‹ Muster und Identitäten in den mannig-
faltigen Prozessen von Abstoßung und Anpassung, von Übernahmen und Umdeutungen
etc. überhaupt erst zustande gekommen und verfestigt worden sind.
Freilich scheint die Übertragbarkeit und Generalisierbarkeit dieses deutsch-französischen
Transfert-Ansatzes nicht ganz einfach zu sein. Zwar sind Konzepte und Projekte zur
Erforschung des ›kulturellen Austauschs‹ in den 1990er Jahren auf breiter Front in Gang
gekommen. Jedoch dominiert die Vielstimmigkeit, ein kohärentes Forschungsparadigma
mit einem wohldefinierten Verständnis davon, wie transfert culturel als Arbeitsinstrument
zu verwenden sei, ist einstweilen nicht zu erwarten.
Das bezeugt Peter Burke in seinem 2000 publizierten Überblick über Forschungen, die
den »kulturellen Austausch« (von ihm selbst als Äquivalent zu transfert culturel, cultural
exchange etc. bezeichnet) im Siegel führen.3 Eine beeindruckende »Vielfalt der Termi-
nologie« allein aus der englischsprachigen Forschung zeigt, wie lebhaft der »Prozeß
kulturellen Austauschs und seine Konsequenzen« in den verschiedensten Disziplinen ge-
genwärtig thematisiert wird. Wie lebhaft, aber auch wie chaotisch: acculturation, transcul-
turation, enculturation, inculturation, interculturation, appropriation, domestication, reception,
negotiation, transfer, translation, resistance, indigenisation, syncretism, hybridization, creolization.4
Burke zitiert die englischenWortformen. Die meisten lassen sich auch mit französischer,
deutscher oder auch lateinischer Aussprache vortragen.
Die Vielzahl der Studien können in diesem Zusammenhang auch nicht ansatzweise
benannt werden. Ich muss mich darauf beschränken, zwei übergeordnete Hauptaspekte
herauszuarbeiten.
1 Ernst Robert Curtius, Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter, Tübingen und Basel 1948, 111993.
2 Transferts. Les Relations interculturelles dans l’espace franco-allemand (XVIIIe et XIXe siècles), hrsg. von
Michel Espagne und Michael Werner, Paris 1988.
3 Peter Burke, Kultureller Austausch (= Erbschaft unserer Zeit 8), Frankfurt a.M. 2000.
4 Ebd., S. 14.
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Erstens: Die Untersuchungsfelder und Fragestellungen verlagern sich weg vom ›alten
Europa‹, weg vom Eurozentrismus. Die Beobachter wenden sich den Prozessen des nation
building in anderen Erdgegenden zu, vorwiegend in Nord- und Südamerika, besonders
gern den ehemaligen Kolonialgebieten in Amerika, Afrika und Asien. Auf den Kulturraum
und die Kulturgeschichte der alten Kolonialmächte bleiben sie nur insoweit orientiert, als
die Kolonialmächte in die neuen, ›jungen‹ Nationen ihr kulturelles Know-how importiert
und transferiert haben. In jenen sogenannten ›jungen‹ Staaten und Nationen ist die Heraus-
bildung von ›Nationalkultur‹ von ›nationaler Identität‹ sozusagen im Frühstadium und live
zu studieren. Es braucht da keine langen und komplexen Retrospektiven in weit zurück-
liegende Geschichtsperioden.
Leicht übersehen wird dabei das Problem der Asymmetrie von ›Geber-‹ und ›Nehmer‹-
Seite. Der ›langen‹ Geschichte der ›gebenden‹ (und damit unausgesprochen mit dem
Parfüm der Überlegenheit behafteten) Kultur steht eine ›kurze‹, weil dokumentenarme
Geschichte der ›nehmenden‹ Barbarenvölker gegenüber. Die Chancen für perspektivische
Einseitigkeiten sind groß.
Viele der Studien sind strikt gegenwartsbezogen und haben damit die Weiträumigkeit
einer ›globalisierten‹ Gegenwart als Spielfläche. Das macht den Charme und die Anziehungs-
kraft der cultural studies aus und der Konzepte, wie sie in deren Kontext vornehmlich von
der angloamerikanischen Geschichtsforschung entworfen werden: shared history, connected
history. Und es macht die großartige Verallgemeinerung verständlich, wie sie in dem axio-
matischen Satz von Edward Said formuliert ist: »The history of all cultures is the history
of cultural borrowing.«5 Die Metapher des »cultural borrowing« atmet den Geist der
Finanzwirtschaft, in der der Begriff des ›Transfers‹ ebenfalls eine Bedeutungsheimat hat.
Doch begriffliche Umschuldungs-Aktionen helfen in der Sache nicht weiter und können
vor allem nicht über die Schwierigkeit hinweghelfen, dass eine allgemeine und ubiquitär
anwendbare ›Theorie des Kulturtransfers‹ nicht existiert und wahrscheinlich auch schwer-
lich formuliert werden kann, weil Art, Umfang und Funktion von Transfer wesentlich von
den jeweiligen Umständen bestimmt werden, in denen er stattfindet.
Der zweite Hauptaspekt: Vergleich und Transfer können als gleichwertige Faktoren ne-
beneinander bestehen, der Transfer muss den Vergleich nicht verdrängen oder ersetzen.
Selbst die avanciertesten Konzepte zur ›Überwindung‹ disziplinärer Grenzziehungen
bleiben an die Existenz dieser Grenzziehungen gebunden. Die Anläufe zur Überwindung
der nationalkulturellen Orientierung zeigen deren Stabilität.
Zwar ist die Kritik an den vereinseitigenden Konstruktionen der ›nationalen‹ Wissen-
schaften berechtigt und verpflichtend: Die übergroße Gewichtung von Traditionen, Kon-
tinuitäten, von Erbe und von Denkfiguren der Wiederauferstehung: der Renaissancen,
Reformationen und Renovationen – all das sind Verfestigungen einer Linearität, die, allzu
fest geworden, verfälschend wirkt. Aber es gibt sie, die linearen Strukturen, sie sind eine
Realität, man kann nicht auf sie verzichten.
5 Edward Said, Orientalism, London u.a. 1978. Peter Burke hat den Satz als Motto seiner Abhandlung
vorangestellt.
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II. ›Europäisches Mittelalter‹
Das europäische Mittelalter ist ein Konstrukt, ist eigentlich nur so etwas wie ein Holo-
gramm, aktuell erstanden aus gegenwärtigen Interessen, Bedürfnissen und Zielen heraus.
Oder anders herum gedacht: Die Besinnung auf ›Europa‹ und die Beschwörung seiner
Zusammengehörigkeit braucht historische Muster und Leitbilder. Das europäische Mittel-
alter dient als Projektionsfläche einer Zukunftsvision, die sich, wie alle Zukunftsvisionen,
aus der Retrospektive speist.
Für die Konstruktion des Mittelalters als der Gründungsperiode der aktuell angestrebten
›europäischen‹ Zusammengehörigkeit braucht es im Grunde nur wenige Bauteile: das Sacrum
Imperium, das sich samt christlicher Buchreligion als Weiterführung des antiken Imperium
Romanum versteht; die Nord-West-Verschiebung der geographischenMittelachse vomMedi-
terraneum (Karthago – Rom – Konstantinopel – Alexandria) in die Regionen nördlich der
Alpen (Paris – Köln – Prag – Wien); damit zugleich die Verschiebung aus der subtropisch-
gemäßigten in die gemäßigt-kalte Klimazone; das Hinzutreten germanischer und slawischer
Völker (und ein paar anderer) aus den Regionen jenseits des Limes zu den diesseits des
Limes befindlichen Völkern der Romania.
Der allumfassende gemeinsame Bezug auf das mittelalterliche Europa könnte also sehr
einfach sein, und er ist auch zuweilen als eine schreckliche Vereinfachung kommentiert
worden: Die EWG sei nichts anderes als der soundsovielte Versuch einerWiederbegründung
des Römischen Reiches, meinte Sebastian Haffner einmal sarkastisch.
Aber das ›europäische Mittelalter‹ ist keine leere, nur mit wenigen Signaturen und kla-
rer Botschaft zu präsentierende Projektionsfläche. Es ist vielfach überschrieben, mehrfach
kodiert. Zu allen Längslinien, die sich legen lassen, gibt es Querlinien und Verwerfungen,
die die vermeintlich einzig wahre Kontinuitätslinie relativieren.
›Das Mittelalter‹ ist seit der Renaissance aus der Perspektive der mediterranen Kultur-
völker als medium aevum definiert, definiert als jene ziemlich düstere mittlere Epoche zwi-
schen der lichten antiken und der neuzeitlichen Epoche, die wiederum licht sein sollte und
wollte, weil sie den Glanz und die Leistungshöhe des alten Imperiums wieder aufgenom-
men zu haben meinte. Das kann aber eigentlich nur die Sichtweise derer gewesen sein, die
sich in den Kernregionen des alten römischen mediterranen Imperiums befanden; die klei-
nen Barbarenvölker, die in der Antike jenseits des Limes gehaust hatten, müssen sich die
›Renaissance‹ anders zurechtlegen,6 und mithin auch die vorausliegende Periode desmedium
aevum, die bei ihnen nicht so negativ besetzt ist.
Das ›europäische Mittelalter‹ ist vielfach kodiert durch die vielen kleineren und größeren
Kulturnationen, die ihre Gründungsepoche in diesem Mittelalter ansiedeln, faute de mieux,
weil sie in der Antike noch nicht existent waren. Nachdem Rousseau »romantique« zum
Inbegriff der »Einheit von landschaftlichen und seelischen Qualitäten« erklärt hatte,7 war
der Rückbezug auf das ›romantische Mittelalter‹ – eigentlich eine Tautologie – ein positiver
6 Vgl. Fernand Braudel, Der Alltag (= Sozialgeschichte des 15.–18. Jahrhunderts 1), München 1985:
»Hinter dem Barbaren schlägt die Tür des eroberten Hauses wieder zu.« (S. 93)
7 Art. »Romantik«, in: Brockhaus, Bd. 23, Leipzig und Mannheim 212006, S. 301– 306, hier: S. 301.
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Akt der Selbstfindung, des Rückbesinnens auf die eigene Natur. Das galt nicht nur für den
einzelnen Menschen, sondern war bald verbunden mit den Selbstverständigungsprozessen
der kleinen ›Nationen‹. Sie begriffen sich als Sprach- und Kulturgemeinschaften, die auf
Anerkennung drängten: Zum Selbstverständnis als ›Kulturnation‹ gehörte der ›eigene‹
Ursprung und die ›eigene‹ Entwicklung, und die wurden fast durchweg im Mittelalter, im
›romantischen Mittelalter‹ gefunden.
In den Prozessen des europäischen nation building im 18. und 19. Jahrhundert wurde
abgegrenzt, vereinnahmt, ausgegrenzt, und es wurde festgelegt, was dazugehörte und was
nicht. Bei den scharfen Selektionsprozessen des nation building ist vieles auf der Strecke
geblieben, vergessen und verschüttet worden. Anderes wurde mehr oder weniger gewaltsam
hereingenommen und angeeignet, Heterogenes wurde homogenisiert, damit das heraus-
kam, was dem Wörterbuch-Verständnis nach für eine »Kulturnation« unverzichtbar ist:
eine Kulturgeschichte, »die sich über einen längeren Zeitraum zurückverfolgen läßt und
deren Angehörige ein entsprechendes Bewußtsein von einer eigenen Kultur haben«.8
Hier findet der Forschungsansatz zum ›Kulturtransfer‹ seine Berechtigung und sein Ma-
terial. Als ›Konzept‹ beansprucht er keine in sich abgeschlossene Systematik, er hat eher
den Charakter eines Korrektivs gegenüber vorangegangenen und noch bestehenden For-
schungskonzepten. Er soll Merkmale undMöglichkeiten der Rekonstruktion geschichtlicher
Prozesse eröffnen, die bislang übersehen oder verdrängt worden waren. Als deutlichstes
Korrektiv lässt er sich gegenüber der Ursprungsforschung in Anschlag bringen; gegenüber
einer Ursprungsforschung, die gern an den Beginn einer langen Entwicklungsgeschichte
einen ›Spitzenahn‹ setzt, von dem aus alles Spätere in lückenloser Linearität hergeleitet
wird und die vielen tausend anderen Ahnen in den Schatten gedrängt bleiben.
Die Konstruktionen von gegenwartsorientierten Prozessen des new nation building tappt
leicht in die Gedankenfalle der angeblich organisch sich entfaltenden Nationalkulturen
mit ihrer Fixierung auf eine quasi-biologische ›Identität‹.
Im historischen Erfahrungsraum dessen, was wir ›Europa‹ nennen, versteht sich die
Transferforschung weithin als eine Kritik am organologischen Modell der ›Nationalkultu-
ren‹. Deswegen ist im Besonderen die Mittelalter-Forschung zwingend erforderlich, weil sie
diesen geschichtlichen Erfahrungsraum als ein Laboratorium der Ausbildung, der Um-
bildung, auch des Zerbrechens und des Scheiterns kultureller Muster zur Verfügung hat.
III. Spezifika
III.1 Der ›wilde‹ Transfer
Prozesse des Kulturtransfers gehen im Mittelalter zum Teil unter anderen Bedingungen
vonstatten und dürften deshalb eine andere Qualität haben als die Prozesse in der Neuzeit.
Im 18. und 19. Jahrhundert hat man es großenteils mit rational geplanten, durch staatliche
Strukturen und Entscheidungsinstanzen kontrollierten Transferprozessen zu tun. Eine
8 Duden. Deutsches Universalwörterbuch A–Z, hrsg. und bearb. vom Wissenschaftlichen Rat und den
Mitarbeitern der Dudenredaktion unter Leitung von Günther Drosdowski, Mannheim u.a. 21989, S. 909.
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derartige, gleichsam flächendeckende Planungsrationalität ist vor der Herausbildung der
Territorialstaaten kaum zu erwarten. Dem Prozess der Christianisierung freilich, dem
systematischen Auf- und Ausbau von Kirchen und Klöstern wird man Planungsrationalität
nicht absprechen wollen. Dennoch, die Aneignungen, Nachahmungen, Abstoßungen,
Überlagerungen etc. sind in vielen mittelalterlichen Kulturbereichen wenig koordiniert.
René Pérennec schlägt vor, hier von Spielarten eines ›wilden‹ Kulturtransfers zu sprechen.
Was uns heute vorliegt, das ist in der Tat eine Vielzahl von Konstrukten, die, weil aus der
Logik der Einzeldisziplinen heraus angelegt, durchsetzt sind von offenen oder verdeckten
Brüchen, Widersprüchen und blinden Flecken der Wahrnehmung. Im Lexikon des Mittel-
alters sind diese Konstrukte alle versammelt. Ihre einzig mögliche Koordination ist bislang
die alphabetische Anordnung.
In der Tat erscheint der Systembezug im polymorphen Mittelalter weniger explizit als
in jenem zweipoligen deutsch-französischen Verhältnis des 18. und 19. Jahrhunderts, in
dem bisher die meisten Forschungen zum transfert culturel betrieben und vorgelegt worden
sind. Deshalb hat vor allem das Erlanger Graduiertenkolleg für die praktische Arbeit ledig-
lich einen ›Problemkatalog‹ aufgestellt, eine Art ›Checkliste‹, die nicht die Verbindlichkeit
einer Methode beansprucht und keine Verfahrensvorschrift enthält:9
1. Träger des Kulturtransfers
2. Relation von Geber und Nehmer
3. Anlässe und äußere Bedingungen
4. Richtungen und Wege
5. Mittel und Medien
6. beabsichtigte Zwecke und Funktionen
7. erreichte Zwecke und Funktionen
8. Position im alten, im neuen Bezugssystem
III.2 Translationes – Mittelalterliche Theoreme des Kulturtransfers
Ganz und gar ›wild‹ sind die mittelalterlichen Verhältnisse freilich nicht, auch wenn sie
sich nicht mit dem Maßstab der ›rationalen‹ Wissenschafts- und Staatsorganisation des
19. Jahrhunderts messen lassen. Das mittelalterliche Denken verfügte über ausdifferenzierte
Instrumente des Systematisierens, des Über- und Unterordnens, des begrifflichen Einteilens
der Welt und ihrer Teile nach Zentren und Peripherien etc. Es verfügte über Instrumente
der Selbstbeobachtung und Selbstreflexion, in denen der Aspekt des Transfers wie selbst-
verständlich präsent war.
Hervorstechend, und deshalb hier besonders hervorzuheben, ist die kultur- und ge-
schichtsphilosophische Idee der translatio. In ihr hat das Problem der ›Übertragbarkeit‹
und ›Übersetzbarkeit‹ von Kulturen bedenkenswerte Ausformungen gefunden. Der Begriff
des ›Transfers‹ trifft in dem der translatio sozusagen seinen Schwesterbegriff und wird von
diesem in die Heimstatt seiner lateinischen Wortfamilie zurückgeleitet: trans-ferre, trans-
tuli, trans-latum.
9 Vgl. »Ziele, Programm und Struktur des Graduiertenkollegs ›Kulturtransfer im europäischenMittelal-
ter‹«, http://www.mittelalter.phil.uni-erlangen.de/grako/DOWNLOAD/KONZEPT.pdf 16.4.2007, [S. 3].
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Translationes sind im lateinsprachigen Mittelalter vielfältig präsent.
– Zuvorderst ist an die translationes von Reliquien zu denken, die den Expansionsprozess
der Christianisierung seit dem Frühmittelalter begleiten und die Präsenz der christ-
lichen Heilsbotschaft jeweils räumlich-dinglich beglaubigt haben. Die Reliquien von
Heiligen und Märtyrern ließen sich weitertragen und übertragen von einem Ort auf
den anderen, so wie die frohe Botschaft des Evangeliums sich in den Bibelhandschriften
weiter tragen ließ und am Empfänger-Ort ihre Heilswirkung entfalten sollte.
– Wirkmächtig war sodann die geschichtsphilosophische Hilfskonstruktion der trans-
latio imperii, die es den »kleinen Barbarenvölkern«, vornehmlich den Franken, erlaubte,
sich als Fortsetzer des Römischen Reiches zu verstehen.10 Die mittelalterliche Idee der
translatio war eine höchst produktive Denkfigur. Sie hat sich zu einem quasi kultur-
theoretischen Modell ausformen lassen und wurde auf verschiedene Bereiche der
Kultur ausgedehnt. Man kannte auch die translatio artium und die translatio studii.11
Die Denkfigur der translatio ist keine blasse Gelehrten-Idee geblieben, sie wurde mit
Überzeugungskraft auch in den volkssprachigen Gefilden vorgetragen. Chrétien de
Troyes propagierte im Prolog seines Cligès eine regelrechte Wandertheorie, nämlich
die Lehre von der Wanderung der chevalerie /Ritterschaft von Troja über Rom nach
Frankreich.12 Die mittelhochdeutsche Erzählung von Mauritius von Craûn bezeugt,
dass der Gedanke der Ritterschafts-Translatio auch im Deutschen bekannt war.13
– Im Zusammenhang der frühen Phase der ›Urbanisierung‹ ist der Gedanke der translatio
beim Bau und bei der Ausgestaltung von Städten präsent. Karls Residenz in Aachen wird
im Paderborner Karlsepos als Nachformung Roms, als Roma secunda, hervorgehoben.14
Dem Gedanken der translatio verwandt ist der der imitatio. Mit der Formulierung »Reg-
num nostrum imitatio vestra est, forma boni propositi« wollte bereits Theoderich gegen-
über dem Kaiser von Byzanz betonen, dass sein gotisches Ravenna, nicht das Paris des
Frankenherrschers Chlodwig, Abbild und Pendant des Byzantinischen Reiches sei.15 Die
karolingische Architektur der Pfalzkapelle von Aachen wird im selben Sinne von Zeit-
genossen als ›Nachformung eines guten Musters‹ (Aachen als neues Rom) begründet und
begrüßt.
Ein weites Feld fand der Gedanke der Übertragung im Gebiet der Rechtsordnungen.
Die Übertragungen der Klosterordnungen von Mutterklöstern auf Tochtergründungen, die
10 Werner Goez, Translatio imperii. Ein Beitrag zur Geschichte des Geschichtsdenkens und der politischen
Theorien im Mittelalter und in der frühen Neuzeit, Tübingen 1958.
11 Franz Josef Worstbrock, »Translatio artium. Über die Herkunft und Entwicklung einer kulturhisto-
rischen Theorie«, in: Archiv für Kulturgeschichte 47 (1965), S. 1–22.
12 Chrétien de Troyes, Cligès, in Altfranzösisch/Neufranzösisch, hrsg. von Charles Méla und Olivier
Collet (= Le Livre de Poch. Lettres Gothiques), Paris 1994, Verse 1– 44.
13 Mauritius von Craûn, hrsg. von Heimo Reinitzer (= Altdeutsche Textbibliothek 113), Tübingen 2000,
V. 9–260.
14 Hartmut Kugler, Die Vorstellung der Stadt in der Literatur des deutschen Mittelalters (= Münchener Texte
und Untersuchungen 88), München 1987, S. 64. – Zum Folgenden vgl. ebd. Kapitel II: Karthago – Rom –
Aachen. ›Translatio urbis‹ ins Karolingerreich (S. 57–78).
15 Aurelius Cassiodorus, Variarum libri XII, Paris 1579, S. 5.
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Übertragung von Stadtrechten im Prozess der Städtegründungen (Lübisches Recht, Magde-
burger Recht u. a.) hatten sicher nicht das weltanschauliche Gewicht einer Reliquien-
Translatio. Gleichwohl handelt es sich um programmatische Übertragungs- und Akkomo-
dationsleistungen, die den Kriterien eines Kulturtransfers entsprechen. Das alles sind sehr
rational angelegte und deshalb auch der analysierenden Forschung zugängliche Transfer-
prozesse.
Translatio-Denken im weiteren Sinne ist auch in den Gründungs- und Herkunfts-
berichten wirksam, sei es, dass es darin um eine Stadtgründung, um die Abstammung einer
Sippe oder um die Herleitung eines Herrschaftsanspruchs geht. In der chronikalischen
Literatur lassen sich sagenhafte und historiographische Überlieferungen oft kaum ausein-
anderhalten. Doch allenthalben stößt man auf Transfer-Konzepte, die im Mittelalter selbst
formuliert und erklärt werden.
Ein relativ hohes Maß an Reflektiertheit scheint in den mittelalterlichen Überlieferun-
gen vorhanden zu sein. Es gibt durchaus ein Bewusstsein für die Verschiedenheit von
›Eigenem‹ und ›Fremdem‹, ein Bewusstsein folglich auch für die Möglichkeit, aus etwas
Fremdem etwas Eigenes zu machen, etwas Andersartiges nach den eigenen Zwecken sich
anzueignen. Als eine Summenformel des Gesagten darf gewiss ein Merksatz der scholasti-
schen Philosophie gelten:
»Quidquid recipitur, ad modum recipientis recipitur.«16 (Was auch immer rezipiert wird,
es wird im Modus des Rezipienten rezipiert.) Wichtig ist die Wendung »ad modum reci-
pientis«. Sie bestimmt, dass es nicht darauf ankommt, das Rezipierte möglichst ursprungs-
treu und unverändert aufzunehmen, sondern so, dass es dem Aufnehmenden zupass kommt.
Das Rezipierte wird akkommodiert, wird angepasst bzw. wird umgeformt.
III.3 Überlegungen zu einer Binnendifferenzierung der Transferproblematik
Zweifellos gibt es weitere Bereiche, in denen die mittelalterliche Selbstwahrnehmung nicht
weiterhilft, sondern eher falsche Spuren legt. Es gibt viele stillschweigend verlaufende oder
totgeschwiegene Transferprozesse, Überschreibungen und Verdrängungen sowie heim-
liches Borgen (im Sinne des cultural borrowing von Edward Said?). Da kann (und muss?)
die Kulturtransferforschung zu einer Palimpsestforschung werden.
Im ›inneren‹ Europa (der christlichen Welt) hat die lateinische Schriftkultur den Tod
vieler Volkssprachen bewirkt bzw. hat sie nicht in die Schriftüberlieferung hineingelas-
sen oder herausgedrängt: Goten, Kelten, Pruzzen u. a. – Das Totschweigen und Verdrän-
gen von allem, was als feindlich oder bedrohlich angesehen wird, was nicht dazugehört und
nicht vereinnahmt werden kann, gehört zu den ältesten und wirksamsten Kulturtechniken.
Dazu gehört auch, dass Dinge, die man vom Feind übernommen hat, nicht als Übernahme
deklariert, sondern zu Eigentum erklärt werden. Das traf in vielfältiger Weise den Islam,
traf das Judentum und andere marginalisierte Kulturen, traf weit entfernte und dicht vor
der Haustür sitzende ›Andersartigkeiten‹. Stillschweigende Vereinnahmungen können auch
aus schierer Unachtsamkeit geschehen sein und blinde Flecken der Wahrnehmung erzeugt
haben. Die dem universalen Ganzen zugewandte Gelehrtenkultur war unempfindlich
16 Thomas von Aquin, De Veritate, Qu 12, ar 6, ag 4.
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für regionale und lokale Besonderheiten; für Besonderheiten, die sich gleichwohl in den
Überlieferungen noch durchdrücken und palimpsesthafte Spuren hinterlassen, wenn wir
Glück haben.
Die mit diesen Stichworten angedeutete Komplexität macht es ratsam, in der Transfer-
problematik Binnendifferenzierungen vorzunehmen. Dazu zwei Vorschläge:
1. Nahdistanz und Ferndistanz
Der Maßstab und die Reichweite von Transferprozessen sind zweifellos wichtige Un-
terscheidungskriterien. Hilfreich erscheint es hier, mit der Unterscheidung von ›Nah-
distanz‹ und ›Ferndistanz‹ zu operieren. Die Begrifflichkeit ist an Marc Blochs Unter-
scheidung von ›Nahvergleich‹ und ›Fernvergleich‹ angelehnt.17 Der ›Nahdistanz‹ lassen
sich z.B. Transferprozesse zwischen den verschiedenen volkssprachigen Kulturen in-
nerhalb Lateineuropas zuordnen, der ›Ferndistanz‹ demgegenüber Transferprozesse
zwischen Lateineuropa und dem Islam oder dem Fernen Osten.
2. Expliziter und impliziter Kulturtransfer
a) Expliziter Kulturtransfer
Was ich ›expliziten‹ Transfer nenne, umfasst die gezielten Übertragungen von Moden,
Baustilen, Musikstilen, Rechtsordnungen etc. Auch die Durchsetzung bestimmter reli-
giöser Überzeugungen und der damit verbundenen Riten und Lebensformen wird man
dazurechnen dürfen. Ob die kriegerische Eroberung und Durchsetzung einer bestimm-
ten Herrschaft und Herrschaftsordnung als ›Kulturtransfer‹ gelten soll, hängt von der
Reichweite dessen ab, was man unter ›Kultur‹ verstehen will. In der Regel nehmen die
Sieger eines Kriegszuges in Anspruch, für eine bessere Kultur oder für die Beseitigung
von Unkultur Sorge zu tragen.
b) Impliziter Kulturtransfer
Was ich ›impliziten‹ Transfer nenne, gibt sich als solcher nicht zu erkennen. Gegen-
stände, Themen, Texte sind in den Blick genommen, die ›homogen‹ aussehen und nur
mittels des Verdachtsmoments eines verdeckten Transfergeschehens auf heterogene
Elemente untersucht werden können, gleichsam geröntgt werden können. Es wird nach
Art und Qualität von Anleihen, von Umformungen gefragt, und zwar im Innenraum
der einzelnen Disziplinen. Die Frage nach impliziten Transferprozessen ist besonders
schwierig, vielleicht aber auch besonders innovativ, weil sie mit eingefahrenen und
herrschenden Denk- und Interpretationsmustern aneinandergerät.
Was damit gemeint ist, will ich an einem Beispiel meiner eigenen Disziplin, der mediävis-
tischen Literaturwissenschaft, klarzumachen versuchen.
Mein Beispiel ist die Entfaltung der Artusepik.18 Nach gängiger Vorstellung hat sie sich
aus unscheinbaren Anfängen in der lateinischen Chronistik, angereichert durch allerlei
mündlich umlaufendes Kleinerzählgut, zur epischen Großform des Artusromans entwickelt,
17 Vgl. Michael Werner und Benedicte Zimmermann, »Vergleich, Transfer, Verflechtung. Der Ansatz
der Histoire croisée und die Herausforderung des Transnationalen«, in: Geschichte und Gesellschaft 28
(2002), S. 607– 636, bes. S. 620f.
18 Vgl. Hartmut Kugler, »Auf der Suche nach europäischen Parametern. Vorüberlegungen zu einer
deutsch-französischen Perspektive auf die hochmittelalterliche Epik«, in: Jahrbuch der Oswald von Wol-
kenstein Gesellschaft 15 (2005), S. 91–104.
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wie er in denWerken Chrétiens de Troyes, Hartmanns von Aue,Wolframs von Eschenbach
vor uns steht. Dass dabei Transferprozesse und Transformationen abgelaufen sind, von der
lateinischen Geschichtsprosa zur altfranzösischen und nachher auch zur mittelhoch-
deutschen Versdichtung, hat man selbstverständlich registriert. Doch dominant war und ist
die Denkfigur einer linearen Entwicklung, die vom Früher zum Später voranschreitet und
mit dem zeitlichen Fortschreiten auch einen qualitativen Fortschritt bietet: von den unge-
wissen Anfängen irgendwelcher stümperhafter Spielmannserzählungen zu den Werken der
mit allen Wassern der Rhetorik, Poetik und Stilistik gewaschenen Meister des höfischen
Romans. Die Entstehung, Erfindung und Ausformung einer autonomen fiktionalen Roman-
welt mit ihrem idealen Rittertum der arturischen Tafelrunde und ihrer idealen Orts- und
Zeitlosigkeit wird mit Recht als eine historische Leistung der zweiten Hälfte des 12. Jahr-
hunderts immer wieder bewundert und studiert. In der Literaturgeschichtsschreibung,
die ich kenne, bleibt aber weitgehend unbeachtet, dass der historische Prozess mit einer
Veränderung der kulturräumlichen Koordinaten einhergegangen ist. Die Artusmaterie war
in ihrer frühen Prägung, in der lateinischen Geschichtsprosa der Historia regum Britanniae
Geoffreys von Monmouth, noch ganz Teil der inselbritischen Regionalgeschichte. Dann
wurde sie im Auftrag des anglonormannischen Herrscherhauses von einem Autor namens
Wace in altfranzösische Verse umgesetzt und kräftig poetisiert und idealisiert; erst seit Wace
gibt es die arturische Table ronde, die Tafelrunde. Bei Wace hatten Artus und seine Ritter
der Tafelrunde durchaus idealische Züge, doch es waren idealisierte B r i t e n und als Vor-
bildgestalten waren sie immer noch dem inselbritischen Horizont verpflichtet. Als dann
Chrétien den inselbritischen Stoff in die Hand bekam, war er für ihn Importgut, matière
de Bretagne. Ihn ging der inselbritische Horizont nichts an, er arbeitete für französische
Fürstenhöfe. Zwar agierten seine Artusritter nach wie vor in der Bretagne, doch diese
Bretagne war nur ein vage lokalisiertes Irgendwo. Aus den idealen B r i t e n waren nun
ideale R i t t e r geworden, deren Verhaltensstandards ubiquitär waren. Das galt erst recht
für die Protagonisten der deutschsprachigen Artusromane Hartmanns und Wolframs.
Die idealische Ort- und Zeitlosigkeit, Ausweis der ›Fiktionalität‹ und Eigengesetzlichkeit
dieser höfischen Romanwelt – sie hat vermutlich auch damit zu tun, dass die matière de
Bretagne von ihrem Herkunftsraum weggewandert ist.
Der Frageansatz nach dem ›Kulturtransfer‹ dringt also auch auf eine besondere Weise
der Quellenforschung. Es reicht nicht, festzustellen, woher etwas genommen ist, sondern die
Prozesse der Einbettung, die Strategien oder Zufälligkeiten dessen, was Burke »Dekon-
textualisierung und Rekontextualisierung«19 genannt hat, rücken in den Fokus der Auf-
merksamkeit. Die Kulturtransferforschung kann damit nicht nur im interdisziplinären
Bereich, sondern, so wäre zu hoffen, auch im innerdisziplinären Bereich innovative Fragen
provozieren helfen.
19 Burke, Kultureller Austausch, S. 13.
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Jeremy Llewellyn (Kopenhagen)
Reverse Transmission, Pervasive Dissemination
The Case of Carolingian Hodie-tropes in Northern Italy
If the transmission of Roman chant into Frankish realms north of the Alps represented
the opening shot in the formation of a supraregional – indeed, European – music culture,
what transpired when syncretic Carolingian inventions made their way back on to Italian
soil? Hodie-tropes (prose introductions, beginning with the temporal adverb ›today‹, for
the standardized chants of the Mass) furnish vital materials for approaching this question:
a decidedly Carolingian conceit, they reflected in their opening deictic gesture concerns
for the ordering of liturgical time; and in their concluding appeal to communal singing the
institutional development of monastic communities. A close examination of Italian manu-
scripts from the eleventh century onwards reveals various local and regional strategies in the
reception, regeneration and ultimate dissemination of Hodie-tropes along the north of the
peninsula. Crucial, however, is the marked persistence in the Italian cultivation of this
liturgical chant type; a persistence which calls into question previous characterisations of
this region’s role in cultural exchange.
Lori Kruckenberg (Eugene, OR)
The Absence of Transmission
Symptoms of a Musical-Cultural Reception Barrier between
the West- and East Frankish Regions
Studies dealing with the transculturation of medieval music concentrate understandably on
the successful transfer of materials. Such studies, however, rarely take into account the ob-
struction of the dissemination of music. For instance, while as chant scholars we often look
at how a given chant or chant repertory was copied in one scriptorium, sent on its way,
and made available in other monastic and ecclesiastical institutions, we are less attentive to
the fact that the transmission of such works may have been intentionally intercepted, sus-
pended, or altogether disrupted. In the following essay I will address signs pointing to the
unsuccessful transfer of early medieval sequences, and how a kind of ›reception barrier‹
operated as an agent of acculturation, affecting the transmission histories of these types of
songs. Rather than dwell on the active trading, vigorous circulation, and sometimes even
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forceful distribution of sequences so apparent in 10th- and 11th-century sources such as re-
dactions of the East-Frankish Liber ymnorum Notkeri or West-Frankish collections, I wish
instead to bring to light evidence for the rejection of pieces from these repertories. I will
argue, moreover, that, prior to 1100, what is often at the heart of both the reception and
non-reception of sequences were different definitions of the genre and regional-cultural
identities tied to the understanding of what constituted the sequence.
Against the view of a single, uniform history of the early sequence, I will offer symp-
toms of barred transculturation of these songs, evidence that to my mind’s eye contro-
verts the received wisdom and modern perception of t h e early sequence. These traces of
resistance are sundry: medieval comments made both in passing and with point; reasoned
tales and didactic instructions; monastic prescriptions and reactions to customs; marginal
annotations and practices of labeling; notational conventions and source tendencies. More-
over, I believe that different medieval views regarding this genre and its ›superior‹ identity
acted as a kind of reception barrier roughly matching the former East and West-Frankish
regional divide. With this reception barrier, then, I hope to advance another viewpoint re-
garding the history of the first two and half centuries of the sequence, and suggest some
possible consequences that the breakdown of the barrier had for the later history of the
sequence.
Since the 19th century, Latinists have recognized that early sequences could essentially
be grouped into two regional repertories, often labeled East- and West-Frankish, respec-
tively. Musicologists, too, have long acknowledged the existence of these two repertories,
but they typically underscore the aspects common to the regional traditions, often favoring
a more uniform view of the genre. Richard Crocker’s The Early Medieval Sequence remains
the most comprehensive study of the two traditions. In this seminal work, the author pro-
poses a means of reconstructing the melodies of Notker’s sequences through his analyses
of the musically related sequences in the West-Frankish tradition.1 His and other schol-
ars’ emphasis on the Pan-Frankish dimension of the early genre derives in part from the
important fact that East- and West-Frankish repertories had some 30 melodies (or more
accurately, 30 melodic families) in common.2 Yet the numerous incongruities between the
East and West have yet to be fully explored in the musicological literature. The view of
t h e early sequence often relies on musical and historical conflations, and while scholars
1 Richard L. Crocker, The Early Medieval Sequence, Berkeley, CA 1977.
2 Ibid., p. 12–13. The interest in the early sequence is an old one. The linking of East- and West-Fran-
kish melodic traditions and the implied equivalencies between the two are found in numerous editions
and studies. See, for instance, Clemens Blume and Henry M. Bannister, eds., Liturgische Prosen erster
Epoche aus den Sequenzenschulen des Abendlandes, insbesondere die dem Notkerus Balbulus zugeschriebenen, nebst
Skizze über den Ursprung der Sequenz. Auf Grund der Melodien aus den Quellen des 10. –16. Jahrhunderts
(= Analecta Hymnica Medii Aevi 53, Thesauri hymnologici prosarium 1,1), Leipzig 1911, p. 409– 411;
Lance Brunner, Catalogo delle sequenze in manoscritti di origine italiana anteriori al 1200, Florence 1986,
p. 269–276. A recent study on Notker’s Clare sanctorum in the tenth-century MS SG 318 underscores
Crocker’s premise of a connection between Notker and West-Frankish use. See Caitlin Snyder and
Alison Altstatt, »Oriens et occidens, immo teres mundi circulus: Notker’s Clare sanctorum in the German,
Anglo-French, and Nidaros traditions«, in: The Sequences of Nidaros: A Nordic Repertory and Its European
Context, ed. by Lori Kruckenberg, with Andreas Haug, consulting editor, Trondheim 2006.
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concede that sequence traditions differ from one another in their texts, they regard early
sequences as constituting a single genre, as a product of a collective Frankish genius.3
Here I would like to advocate a suspension of the traditional view of the early medieval
sequence and to appreciate more actively differences between the genre of the East and
West beginning with a quick look at the repertorial traditions.
The transmission of East-Frankish sequences is so stable, the contents of the collections
so predictable, that the word monolithic comes to mind for characterizing this regional
repertory. The consistency is apparent in all of the earliest East-Frankish sources. This
collection of witnesses is made up of more than three dozen East-Frankish sources, dating
from between c. 900 to c. 1100, and representing around 20 provenances throughout the
region.4 A great many of the sequences are believed to be by Notker Balbulus himself, and
several of the early manuscripts introduce the sequence collection with a notice recognizing
Notker’s role. A manuscript written in St Gallen for Bishop Sigebert of Minden reads:
IN NOMINE DOMINI NOSTRI IESU CHRISTI
INCIPIT LIBER YMNORUM AD SEQUENTIAS MODULATORUM
NOTKERI BALBULI MAGISTRI CAENOBIOTAE SANCTI GALLI.5
This rubric identifies not just the kinds of pieces that follow, but also ties these chants to
a repertory, a person, a place, and finally the compositional prototypes that ensue. In the
same Minden manuscript, just a few openings prior to the rubric, there is even a portrait
of Notker with the sequence incipit »Sancti spiritus adsit nobis gratia« on the writing
desk before him. Though the specific contents of sources transmitting the Liber ymnorum
Notkeri are by no means identical, they do have in common approximately 60 texts for
30 melodies. Furthermore, even when texts – often honoring local saints – appear in a par-
ticular collection, their melodies are drawn almost exclusively from one of the 30 standard
melodies. Thus, the dissemination of Notker’s Liber ymnorum was so successful that al-
ready within a hundred years of his death the surviving 10th-century sources attest to a
wide dissemination throughout the former East Frankish lands, a picture reinforced for
another 100 years by 11th-century sequence collections.
There is no West-Frankish counterpart to the East-Frankish Liber ymnorum, and the
repertorial traditions and transmission patterns of the West defy a one-to-one correspond-
ence with those of East Francia. Still, roughly 30 texts were known throughout the Anglo-
French regions up to around 1100, and even when English and West-Frankish sources
differ on texts for a particular melody, they often agree on the liturgical use and assign-
ment of that melody. Though less homogeneous than the East, then, a core repertory of
sequences was known throughout the Anglo-French West.6
3 Crocker, Early Medieval Sequence, p. 3– 4.
4 Lori Kruckenberg, art. »Sequenz«, in: MGG2, Sachteil, vol. 8, Kassel 1998, col. 1254 –1286, here:
col. 1259–1260.
5 For a complete facsimile of this manuscript, see the color microfilm edition: Karlheinz Schlager and
Andreas Haug, eds., Tropi carminum: Liber hymnorum Notkeri Balbuli: Berlin Ehem. Preussische Staatsbiblio-
thek, Ms. theol. lat. qu. 11 (z. Zt. Kraków, Biblioteka Jagiello!ska, Depositum) (= Codices illuminati medii
aevi 20), München 1993.
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11th-century 6Italian sequence collections demonstrate in contradistinction repertorial
amalgams of East-Frankish, West-Frankish and Italian compositions, and vigorous cultu-
ral exchange. Nevertheless, though certain sequences may have been known in both the
German-speaking realm and Italy, or in both the Anglo-French region and Italy, there are
virtually no sequences found in the three primary regional traditions. Before c. 1100 little
overlap of East-West repertories occurs, and as regards Pan-Frankish sequences, there
are virtually none. Therefore, it is not only the existence of two basic regional repertories
that is of interest, but also the uncompromising separation and the utter lack of overlap
between the Eastern and Western traditions north of the Alps, a separation that remains
firm at least until the end of the 11th century. The East-West gulf might, then, be more
than a mere surface detail – a difference that might indicate what I call the East-West ›re-
ception barrier‹.
In order to presume that sequences were rejected, however, it must first be proven that
they were available where they are not recorded in extant sources, that they were accessible
in order to be rejected. This is already no great leap of faith considering the transmission
of tropes, a type of chant suitable for comparison to sequences, since former usually ap-
pear in the same chant books as the latter. The dissemination patterns of tropes, how-
ever, tell a much different story about the formation of these collections, namely, that
although there are identifiable East- and West-Frankish repertorial layers, the transmis-
sion of tropes was on the whole much more complex and diverse than that of sequences.
In short, some tropes were known throughout Francia, and there was regular and some-
times intense exchange of tropes between East and West Frankish scriptoria.7 Moreover,
whereas the troper in a particular manuscript might reveal exchange (even if indirect) be-
tween the Eastern and Western regions, the sequence collection in the same book unequi-
vocally aligns itself with either the East-Frankish tradition or the West-Frankish one. In
sum, trope repertories indicate that cross-regional exchange was common in the period of
the early sequence. Therefore, if the accessibility of various types of liturgical materials
was a possibility, might general availability imply a reception barrier for sequences? And
if so, is there any other evidence indicating availability or knowledge of the ›other‹ tradi-
tion? I would like to offer a few brief examples intimating such access to and regional con-
sciousness of the other tradition.
That there was an awareness of different traditions is already clear in one of the oldest
discussions of sequences, namely Notker’s well-known letter preceding some surviving ex-
emplars of the aforementioned Liber ymnorum Notkeri.8 In his preface dating from around
6 David Hiley, The Liturgical Music of Norman Sicily: A Study Centred on Manuscripts 288, 289, 19421
and Vitrina 20-4 of the Biblioteca Nacional, Madrid, PhD Diss. University of London 1981, p. 249–256.
7 See, for instance, Wulf Arlt, »Schichten und Wege in der Überlieferung der älteren Tropen zum
Introitus Nunc scio vere des Petrus-Festes«, in: Recherches nouvelles sur les tropes liturgiques, ed. by Wulf
Arlt and Gunilla Björkvall (= Corpus Troporum: Studia Latina Stockholmiensia 36), Stockholm 1993,
p. 13–93; and Ritva Maria Jacobsson, »Poésie liturgique et fond biblique: Essai sur quatre complexes de
tropes en l’honneur de Saint Pierre apôtre et sur leur transmission«, in: ibid., p. 309–341.
8 For an edition of Notker’s letter see Wolfram von den Steinen, Notker der Dichter und seine geistige
Welt, 2 vols., Bern 1948, vol. 2, p. 8–11, p. 160. The reader’s attention should also be directed to two
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884 –885, Notker tells the story of a monk from Jumièges who came to St Gallen with a
book to which »versus ad sequentias erant modulati«. Notker expresses displeasure with the
Jumièges model, but apparently lacking a better prototype, imitates it in his first attempts
at texting sequence melodies. His teacher Iso corrects these early attempts, articulating
a guiding principle of setting melodies syllabically with ›verse‹. Though the sequences
brought by the monk from Jumièges need not exemplify the West-Frankish sequence, the
account makes clear that Notker encountered a specimen of the genre from West Francia,
and that he considered this ›other‹ to be in some respect objectionable – »bitter to the
taste« (»ita sum gustu amaricatus«) as he remarks. All the same, Wolfram von den Steinen
demonstrated in detail that Notker relied on a couple of West-Frankish sequences as models
for his own compositions.9 Moreover, these West-Frankish models are found in at least
one, when not both, of the two oldest sequence collections, each dating to c. 875.10 Thus,
the essence of the West-Frankish models is in effect suppressed through Notker’s re-work-
ings. Notker has acted as filter to these models, restructuring them melodically – or at
least in accordance with his memory of another, related melody – as well as textually.
We likely will never know what Notker saw in the chant book from Jumièges, but
within the many surviving sequence collections, small traces of the ›other‹ tradition have
survived. These are not arguments of silence, but rather what the historian Patrick Geary
might call »whispers« or »faint rustlings« of another past, »phantoms of remembrance«.11
Let us examine three such phantoms.
The first example is found in a manuscript from monastery Prüm in the Eifel re-
gion, copied sometime between 990 and 995. This codex, Paris, Bibliothèque nationale,
fonds latin 9448, contains several clues indicating that the East-Frankish sequences were
new at Prüm at the time of the copying of this book.12 A marginal annotation alludes,
furthermore, to the scribe’s acquaintance with one of the earliest known West-Frankish
sequences.
forthcoming studies: Andreas Haug’s soon-to-be-published article »Re-Reading Notker’s Preface«, in:
Fs. Edward Roesner; and Calvin Bower’s chapter »Grasping the Wind: Melody, Text, and Memory
according to Notker«, in his monograph: Setting Music to Text in the South German Sphere, 800 –1200.
My thanks to both authors for showing or discussing their work with me in advance.
9 For a discussion of Notker’s reliance on pre-existing sequence texts for the writing of his own works
Gaude Maria virgo dei genitrix and Haec est sancta solemnitas solemnitatum, as well as another East-Frankish
poet’s Nostra tuba regatur fortissima, see Wolfram von den Steinen, Notker der Dichter und seine geistige
Welt, vol. 1, Bern 1948, p. 232–233, p. 296, and p. 297–325.
10 The manuscripts Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. lat. 14843 and Verona, Biblioteca Capito-
lare, XC (85) are described by Wolfram von den Steinen, »Anfänge der Sequenzdichtung: Erster Teil«,
in: Zeitschrift für Schweizerische Kirchengeschichte 40 (1946), p. 190 –221, p. 241–268; here: p. 252–263. For
a more recent description and dating of the Munich 14843, see Wulf Arlt, catalog entry »XI. 43 Sammel-
handschrift mit Tropen und Sequenzen«, in: 799 – Kunst und Kultur der Karolingerzeit: Karl der Grosse
und Papst Leo III. in Paderborn. Katalog der Ausstellung, Paderborn 1999, 3 vols., ed. by Christoph Stiege-
mann and Matthias Wemhoff, Mainz 1999, p. 853– 855.
11 Patrick J. Geary, Phantoms of Remembrance: Memory and Oblivion at the End of the First Millennium,
Princeton 1994, p. xiv.
12 Lori Kruckenberg, The Sequence from 1050 –1150: Study of a Genre in Change, PhD Diss. University
of Iowa 1997, p. 131–133.
Kruckenberg: The Absence of Transmission 471
As in most other East-Frankish sources, the name of the melody appears at the begin-
ning of each text in the Prüm book.13 As typical, preceding the sequence Eia recolamus,
the scribe has entered EIA TURMA, the common East-Frankish name for this tune.
Strangely, he added a remark about two more melodies in the right margin:
AUT DIES S[ANCT]IFICATUS MAIOR . AUT XPISTI HODIERNA.
DIES SANCTIFICATUS refers to the name for the melody of Notker’s Christmas se-
quence Natus ante secula, which, in fact, is found in full on folio 5v of Prüm book. Christi
hodierna /CHRISTI HODIERNA is both text incipit (here italicized) and melody title
(here in small capitals) for a widespread West-Frankish Christmas sequence. Neither as
melody name nor as sequence text is CHRISTI HODIERNA /Christi hodierna preserved
in any extant East-Frankish sequentiary. Not even in the Prüm codex can we find either
complete text Christi hodierna or tune referent by that name for another text. Exactly why
the scribe refers to CHRISTI HODIERNA /Christi hodierna remains uncertain, but he
must have been familiar with this West-Frankish sequence. I would venture that sequence
text Christi hodierna had been known and used at Prüm prior to the copying of Paris 9448.
By the final decade of the 10th century, however, this particular sequence no longer had
a place in the liturgy. Perhaps it was removed from the liturgy so as not to compete with
the East-Frankish Christmas sequences, or so as not to be confused with those sequences
in the Liber ymnorum Notkeri Balbuli sung to a similar melody.14 Perhaps it was eliminated
so as not to encroach upon the comprehensive cycle of the Liber ymnorum, or to disrupt the
identity of these more recent acquisitions and representatives of the genre.
We will likely never know specifically what Notker saw in the Jumìeges book, and
if the model was text only or notated, but by happenstance Codex 614 from the Stifts-
bibliothek at St Gallen preserves the aforementioned Christi hodierna. A 10th-century
›Sammelhandschrift‹ containing primarily patristic writings, SG 614 also includes two
10th-century musical addenda: a prosula notated with Lotharingian neumes and the
aforementioned West-Frankish sequence Christi hodierna left unnotated. Though from
the 10th century, it has not yet been discerned where this manuscript was written, if and
when it arrived at St Gallen, or whether Notker or his immediate successors laid eyes on it.
Perhaps they had; but irrespective of these unknowns, it is safe to say that Christi hodierna
was available at St Gallen at some point in the Middle Ages. Even so Christi hodierna was
not integrated into a single manuscript of that richly attested tradition of St Gallen, a
tradition witnessed to by nearly a dozen sequentiaries. Not even that most inclusive,
consciously comprehensive sequentiary – the immense 16th-century anthology known as
the Cuontz Codex (St Gallen, Stiftsbibliothek, Codex 546) – has Christi hodierna among
its contents.15
13 With the exception of the Aquitanian tradition, names of sequence melodies are typically a nomen-
clature separate from the incipit of a sequence text itself. See Kruckenberg, »Sequenz«, in: MGG2, Sach-
teil, vol. 8, col. 1265–1266.
14 Three common East-Frankish texts, Congaudent angelorum, Pangamus creatoris and Laudes Christo
redempti, were composed on the tune »mater«, a melody quite similar to the West-Frankish tune Christi
hodierna.
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We15find traces of the East-Frankish sequences in West-Frankish sources as well. The
text of Notker’s Christmas sequence Natus ante secula was entered into a late 10th-century
Aquitanian source from the vicinity of Toulouse (Paris, Bibliothèque nationale, fonds latin
1118). Yet it, too, went unnotated. Perhaps the music had not been successfully transmit-
ted. But then again, the neumator may have chosen ultimately to relegate this chant to ob-
livion, overriding the text scribe’s decision to provide it entry into the liturgy. I cautiously
make the observation that certain indicators of disrupted transmission of sequences can
be found in the prosarium Paris 1118. Of those 28 texted sequences left entirely unnotated
in this manuscript, 21 find no resonance in subsequent extant Aquitanian sources. Perhaps
this numerical correspondence is a mere coincidence, but notation and lack of notation in
Paris 1118 proves a very strong predictor for which sequences will be found in the surviving
14 11th-century Aquitanian prosers, and which ones will not. In any case, Notker’s Natus
ante secula is not found in any of the two and half dozen West-Frankish books to survive
from before 1100, many containing generous provisions of well over a hundred sequences.
The vestigial flickers giving witness to incomplete transmission take on greater force
still when we consider yet another medieval opinion rendered about the genre and its cul-
tural identity. An unequivocal testimony to the existence and consciousness of two tradi-
tions is made by Ulrich of Zell, a monk originally from the cloister Sankt Emmeram in
Regensburg, but who later settled in Cluny. Nearly 200 years after Notker penned his letter,
Ulrich, in his Consuetudines Cluniacenses (c. 1083), has set out to describe liturgical practic-
es at Cluny for his former Emmeram confrere Wilhelm, now abbot of the cloister Hirsau.
Ulrich devotes a few passages to the practice of singing sequences at Cluny, and at one point
unambiguously testifies to the regional identities linked to the genre. The passage reads:
Quamvis autem omnis Galli non magnopere curent de prosis Teutonicorum, tamen
beato Patre Odilone adnitente et de nostratibus aserente, haec sola, Sancti spiritus
adsit nobis gratia, obtinuit ut in nostro loco in isto die cantaretur.16
(But although not all the French care very much for the proses of the Germans,
nevertheless, the blessed father Odilo, being pressed and then allying himself with
our countrymen [the Germans], maintained that this one only, Sancti spiritus adsit
nobis gratia, might be sung on this day [Pentecost] in our place [Cluny].17)
Ulrich’s mention of the East-Frankish Sancti spiritus (the same sequence shown in the
Minden portrait of Notker) precipitated a comment on the negative attitude of the ›Gauls‹
toward sequences of the ›Teutonics‹. From Ulrich it becomes clear that he, his new French
brothers, his former German brothers, and the addressee Wilhelm were in some way
cognizant of an acute repertorial gulf between East and West. Furthermore, it took the
15 Frank Labhardt, Das Sequentiar Cod. 546 der Stiftsbibliothek von St. Gallen und seine Quellen, 2 vols.,
Bern 1959–1963.
16 Jacques-Paul Migne, ed., Patrologia Latina, Tomus 149, col. 643–778, here: col. 672.
17 The English translation of this and other passages from the Cluniac customary are from David Hiley,
»The Sequence Melodies Sung at Cluny and Elsewhere«, in: De musica et cantu: Studien zur Geschichte der
Kirchenmusik und der Oper. Helmut Hucke zum 60. Geburtstag, ed. by Peter Cahn and Ann-Katrin Heimer,
Hildesheim 1993, p. 131–155, here: p. 139, and later p. 140–141.
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persuasion of the none other than the abbot for the French brothers to agree to admit
a single German sequence into the rite at Cluny. An extant sequence collection from
Cluny from the same time (Paris, Bibliothèque nationale, fonds latin 1087) substantiates
Ulrich’s report: save for Sancti spiritus adsit nobis gratia there are no other ›German‹ or
East-Frankish sequences in Cluny’s thoroughly ›French‹ or West-Frankish collection.18
The disjuncture between these two traditions manifests itself in the studied nomen-
clature of Ulrich’s descriptions. In fact, Ulrich’s comments reveal the limits and weak-
nesses of our modern umbrella term sequence or ›Sequenz‹. The medieval terms sequentia,
prosa, verba, (p)neuma – all found in conjunction with our modern ›sequence‹ – illustrate
that these chants had various labels, functions, appearances and constitutions. For example,
before 1100, the word sequentia had two distinct uses. In the West sequentia referred to a
textless melody or a partially-texted melody, while prosa or prosa ad sequentiam referred to
a texted melody. In the East, the term sequentia was used as a joint term for music and text
together, whereas prosa was not applied to the genre in the German-speaking realm.
Modern sensitivity to such distinctions is not just an overwrought construction. Ulrich
of Zell, apparently cognizant of the potential confusion when describing the Cluniac se-
quence practice, was himself thorough in his own terminological references to the genre.
In one passage of the Consuetudines Cluniacenses, Ulrich describes how textless sequences
were sung on particular saints’ feasts, saying:
Post alleluia quaedam melodia neumarum cantatur quod sequentiam quidam ap-
pellant.
(After the Alleluia, a melody [comprised] of phrases, what some call sequentia, was
sung.)
In yet another passage he writes »prosa, vel quod alii sequentiam vocant«, that is, »the
prosa, or what others call the sequentia«, clearly addressing the incongruent nomenclature
of both regions. It should be noted that whereas the West-Frankish prosa finds an East-
Frankish equivalent with sequentia, the West-Frankish sequentia finds no East-Frankish
equivalent from the standpoint of an identified genre of liturgical chant, that is, there
are no East-Frankish rubrics like incipiunt melodiae neumarum. In other words Ulrich’s
phrase »melodia neumarum« is not a genre, rather a descriptor for a West-Frankish perfor-
mance phenomenon perhaps unknown or uncommon in the German-speaking realm.
This cultural gap is further delineated by the East- andWest-Frankish scribal traditions.
In the West-Frankish tradition, the prosa appeared like any other chant, with the neumes
entered interlinearly above its text. On the other hand, up to c. 1100, the sequentia in the
West-Frankish tradition was written entirely as textless melody or partially-texted one, a
»melodia neumarum«, as Ulrich called it.19 Prior to 1100, for an East-Frankish sequentia,
18 See ibid., p. 137–141, and p. 148–151, 153, for Hiley’s discussion, inventory, and comparison of the
consuetudines to the sequentiae and prosae of a contemporary chantbook from Cluny, respectively.
19 These scribal conventions connected to the sequence are well-known to chant scholars, and widely
available as plates and in dozens of facsimiles. For a convenient overview of the array of layouts, see
Bruno Stäblein, Schriftbild der einstimmigen Musik (= Musikgeschichte in Bildern 3– 4), Abbildungen 4, 6,
7a–c, 8, 42, 60, 61, 62, as well as the analagous treatment of prosulae found in Abbildung 14a–b.
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the scribe typically enters notation to the side of text with a rubric naming the melody.
As Andreas Haug has shown, the layout stresses optical coordination of text and music
by presenting them in a synoptic arrangement.20 By extension, we should view the East-
Frankish ›synoptisches Schriftbild‹ as a single entity regarding composition and perform-
ance: the singer is expected to coordinate music and text, to render as joined components.
In contrast to the West-Frankish tradition, there are no double collections of sequences
as in the East, although there is a St Gallen source that transmits sequence melodies sans
text. This codex, however, is singular in that these wordless melodies must be read in re-
verse vertical direction, that is, from bottom to top (though still left to right). Why the
scribe copied these melodies in this manner is not known. Based on Wulf Arlt’s and Susan
Rankin’s close studies of the codex as a whole, 21 I submit that this bottom-to-top read-
ing is in keeping with both the scribe’s general habits and quest for an individualized
product: the inverted recording signals an unfinished, non-performable state of the genre,
and though the melodies are indeed intact, they are as yet untexted, thus incomplete.
Superficially SG 484 may seem to resemble a collection of West-Frankish sequentiae, but I
think that the scribe creates an unusual reading path, certainly negotiable for copying or
composing, but counterintuitive for an immediate, vocalized realization by a cantor.
Curiously, these well-known notational idiosyncrasies between types of written repre-
sentation of ›sequence‹ have been traditionally viewed as subtle variations on essentially
the same recording method. Walter Howard Frere has stated that these various ways of
recording sequences were simply »the same need [being] differently met«.22 Alejandro
Planchart has suggested that the two basic possibilities for performance provided for in
West-Frankish sources applied to East-Frankish musical practice, remarking that »East
of the Rhine, sequentiae were virtually never copied as separate pieces, instead they were
entered in the margins of the texts to which they were sung, which were provided with no
music other than the marginal sequentiae. The singer had thus the possibility of singing
the melody with or without words«.23 Richard Crocker has pointed out that the melismatic
states of sequences could help clear up difficulties in reading the prosae versions and that the
wordless versions might have little significance to the historical performances of this gen-
re.24 Though these three scholars’ interpretations of the material differ somewhat, they have
20 Andreas Haug, Gesungene und schriftlich dargestellte Sequenz: Beobachtungen zum Schriftbild der ältesten
ostfränkischen Sequenzenhandschriften (= Tübinger Beiträge zur Musikwissenschaft 12), Neuhausen-Stutt-
gart 1987, p. 18–38.
21 Wulf Arlt and Susan Rankin, eds., Stiftsbibliothek Sankt Gallen Codices 484 und 318, 3 vols., Winter-
thur 1996, here: vol. 1 (Kommentarband), p. 78 –95, p. 169.
22 Walter Howard Frere, The Winchester Troper from Mss. of the Xth and XIth Centuries, London 1894
(= Henry Bradshaw Society 8), p. xxxii.
23 Alejandro Enrique Planchart, »An Aquitanian Sequentia in Italian Sources«, in: Recherches nouvelles
sur les tropes liturgiques, ed. by Wulf Arlt and Gunilla Björkvall, Stockholm 1993 (= Corpus Troporum:
Studia Latina Stockholmiensia 36), p. 371–393, here: p. 371–372, n5.
24 Richard Crocker, art. »Sequence (i)« in: NGroveD, vol. 23, London 1980, p. 91–107, here: p. 100.
Crocker is certainly correct to note that in cases of adiastematic notation (e.g. in the Winchester and
East-Frankish sources), much more melodic information can be gleaned from the melismatic presenta-
tion of sequences than from the syllabic interlinear notation. Moreover, in several of the older Aquitanian
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in common an attempt to find a single reality, an overarching solution for the different
scribal approaches. Such a perspective de-emphasizes, however, the fact that the particular
ways of recording, and of labeling the possible manifestations of ›sequence‹ signal division
in views of the constitution and definition of the genre.
Certainly for over a century the potential for transculturation loomed, but the cultural
barrier seems to have withstood the reception of the ›other‹ in spite of the meddling efforts
of bishops, abbots and noblemen. In the 10th and 11th centuries, one of the most effective
ways of bringing about change in liturgical chant was via monastic reform. Still, the hand-
ful of 10th- and 11th-century reform movements seem to have had little impact on breaking
down the barrier between East- and West-Frankish sequence traditions. In the 10th cen-
tury, the Gorzian movement, emanating originally from the vicinity of Metz and claiming
her prestige, maintained that – according to its customary – the abbot was to make deci-
sions concerning the choice of sequences, tropes and ordinary chants.25 Thus, a newly in-
stalled reform abbot could in effect usurp the authority of the office of the cantor. Indeed,
at Sankt Emmeram in Regensburg numerous tropes from West of the Rhine appear in an
Emmeram manuscript post-dating the introduction of Gorzian reform there, suggesting
that a reform bishop had indeed brought tropes from outside the region.26 In sharp con-
trast, the thoroughly East-Frankish sequence tradition of Emmeram remains virtually
untouched, unwaveringly Notkerian despite the Gorzian reform.27 As already mentioned,
Abbot Odilo of Cluny could convince his French charges to accept but one East-Frankish
sequence into their monastery’s thoroughly West-Frankish sequence practice. Likewise,
though Wilhelm of Hirsau was eager to learn of liturgy at Cluny and consciously modeled
some rites after Cluny, the detailed West-Frankish sequence practice described by Ulrich
found no resonance in the sequentiaries connected with Hirsau monastic reform.28
Nevertheless, towards the end of the 11th century, the strict repertorial division once
so conspicuous began to break down. A handful of late 11th- and 12th-century manuscripts,
typically from northern France (Cambrai, Laon, St-Magloire, Normandy) and England,
sources, the readability of the diastematy is greatly enhanced by the more vertical disposition of the
melismatic layout, while the horizontally-disposed layout of prosae in quasi-diastematic notation can be
intervallically more difficult to read.
25 Bruno Albers, Consuetudines monasticae, vol. 5, Monte Cassino 1912, especially p. 48 and p. 83 for the
passage concerning the abbot’s role in the selection of tropes, sequences and Mass Ordinary items.
26 See David Hiley, »Some Observations on the Repertory of Tropes at St Emmeram, Regensburg«,
in: International Musicological Society. Study Group Cantus Planus: Papers Read at the Fourth Meeting Pécs,
Hungary, 3–8 September 1990, ed. by László Dobszay e. a., Budapest 1992, p. 337–357; Lori Krucken-
berg, »The Lotharingian Axis and Monastic Reforms: Towards the Recovery of an Early Messine Trope
Tradition«, in: International Musicological Society. Study Group Cantus Planus: Papers Read at the Twelfth
Meeting Lillafüred, Hungary, 23–28 August 2004, Budapest 2006, p. 723–752.
27 Hiley, »Some Observations«, p. 343.
28 Lori Kruckenberg, »Zur Hirsauer Prägung der liturgischen Musikpraxis an St. Peter in Salzburg«,
in: Musica Sacra Mediaevalis: Geistliche Musik Salzburgs im Mittelalter, Salzburg, 6.–9. Juni 1996, Kongress-
bericht, ed. by Stefan Engels and Gerhard Walterskirchen (= Studien und Mitteilungen zur Geschichte
des Benediktinerordens und seiner Zweige 40), St. Ottilien 1998, p. 49–54; idem, »Zur Rekonstruktion
des Hirsauer Sequentiars«, in: Revue Bénédictine 109 (1999), p. 186 –207.
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contain both East- and West-Frankish sequences. Moreover, most of these books contain
a relatively high percentage of cantica nova – new kinds of songs like experimental sequen-
ces as well as second-epoch rhymed ones. Many of these sequences use newly-composed
melodies rather than relying on tunes from the older East- and West-Frankish fund; sev-
eral new sequences eschew the strict syllabicism of the previous layers; and finally many
of these new sequences incorporate rhythmic stress and rhyme. In other words, the first
sequence sources to extend the definition of genre in terms of later medieval develop-
ments – the use of rhyme, rhythm, new melodies, and non-syllabic melodies – were also
the first sources to include both East- and West-Frankish sequence. Thus the extension
of repertory in favor of newer styles and by result, the relaxation of ›Gattungsverständnis‹
aided in the negation of the regional-cultural reception barrier formerly found between
the East- and West-Frankish regions.
In conclusion, I have presented various kinds of evidence compelling us to reconsider
the view that the early sequence had a single, common tradition, and, indeed, pressing us to
be more aware of medieval views concerning cultural distinctions and barred transmission.
The older historiography requires overlooking differences and smoothing over the con-
tradictions; in doing so, early sequence traditions lose a great deal of their profiles; their
colors are lost in the monochromatic wash of a single historical view. Moreover, insisting
upon cultural homogeneity for the early history impedes a fuller comprehension of the
dramatic changes that occurred at the end of the 11th century. In order to perceive the new
definitions and experiments found in manifestations of the genre after 1100, we must better
understand the plurality of the early ways of thinking about sequence composition prior to
1100 – an understanding that leads away from a single model of the early preserved speci-
mens of genre, and recommends at least two strong, separate traditions. When we consider
the early sequences from East and West as exactly the same things rather than as related
yet nevertheless different realizations of a genre, we may be less informed about past reali-
ties and constrained by our present notion of genre.
Gundela Bobeth (Wien)
Zum Transfer von Conducti des Notre-Dame-Repertoires
Aspekte der Aneignung, Modifizierung und Neukontextualisierung
im deutschen Sprachbereich
Es erscheint als frühes Plädoyer für die Applikation eines Kulturtransfer-Konzeptes, wenn
Jacques Handschin in seinem Artikel über »Die Rolle der Nationen in der mittelalter-
lichen Musikgeschichte« die bestehenden Unterschiede in der »Kunstpflege der Völker des
Mittelalters« betont und – unter Verweis auf ein dichtes Netz interregionaler Mobilität –
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von einem hohen Maß an wechselseitiger »Beeinflussung, Einwirkung vom einen auf das
andere, Import und Export von Kulturgütern«1 ausgeht. Einen besonderen Akzent erhält
diese Formulierung nicht zuletzt vor dem Hintergrund von Handschins intensiven Ausein-
andersetzungen mit Quellenbeständen aus dem deutschen Sprachbereich des 13., 14. und
15. Jahrhunderts, die infolge ihrer supponierten Randständigkeit damals erst rudimentär
erschlossen waren. In bis dahin singulärer Weise beschränkte Handschin den musikge-
schichtlichen Stellenwert dieser Quellen nicht auf jene beiden Aspekte, welche auch in
der Folgezeit die Sichtweise auf den deutschen Sprachbereich weithin bestimmten: die
Persistenz einer als ›primitiv‹ apostrophierten Praxis einfacher Mehrstimmigkeit und die –
stilistisch inferiore – Abhängigkeit von einem wesentlich älteren Repertoire, wie es ent-
wicklungsgeschichtlich mit Frankreich und vor allem mit dem Pariser Notre-Dame-Kreis
verbunden ist. Vielmehr machte Handschin mit Nachdruck erstmals auch auf Merkmale
einer schöpferischen Eigenleistung von Überlieferungen ›peripherer‹ Provenienz aufmerk-
sam und legte damit den Grundstein für eine differenziertere Wahrnehmung solcher Be-
funde. Seine Quellenstudien führten ihn letztlich sogar zu der bis heute gültigen Frage, ob
»die bescheidenere Richtung nicht als die eigentliche Grundlage der Mehrstimmigkeit im
13. Jahrhundert […] anzusehen« sei, »der Notre-Dame-Stil dagegen als exzessive Sonder-
ausprägung«,2 was zu einer langfristigen Revision der überkommenen historiographischen
Vorstellungen vom dichotomen Denkmodell ›Peripherie‹ und ›Zentrum‹ beitrug.3
Die Möglichkeit interaktiver Austauschbeziehungen, wie sie im eingangs zitierten Arti-
kel als allgemeines Postulat anklang, lag für Handschin in den hier betrachteten Zeit- und
Sprachräumen angesichts ihrer distinkten Überlieferungserscheinungen freilich fern. Sein
Ansatz entsprach dem Wunsch nach einer angemessenen Berücksichtigung vernachlässig-
ter Quellen, war jedoch mit keiner grundlegenden Neuausrichtung der Perspektive auf das
Verhältnis von Ausgangs- und Rezeptionskultur verbunden. Der Maßstab für Urteile über
Wert und Kompetenz einer Komposition blieb weiterhin an den hochartifiziellen Motetten
und Conducti des Notre-Dame-Repertoires orientiert, gegenüber denen die späteren Auf-
zeichnungen des deutschen Sprachbereichs im unvermittelten Vergleich bestenfalls als
»eigenbrödlerische Seitenlinie«4, üblicherweise aber als retrospektiv oder sogar rückstän-
dig erscheinen mussten. Indem das übergeordnete Interesse nach wie vor Paris bzw. den
Gründen für dessen prägende Ausstrahlungskraft galt und ›Transfer‹ ausschließlich als
eindirektionaler Vorgang in Richtung eines bestehenden ›kulturellen Gefälles‹ gedacht
wurde, blieb der Zugang zur interregionalen Motetten- und Conductuspraxis des hohen
Mittelalters dem Blickwinkel des Exportes und der Beeinflussung verhaftet, wie ihn das
jüngst etablierte Forschungsparadigma der transferts culturels gerade zu überwinden sucht.5
1 Jacques Handschin, »Die Rolle der Nationen in der mittelalterlichen Musikgeschichte«, in: SJbMw 5
(1931), S. 1– 42, hier: S. 1.
2 Jacques Handschin, »Gregorianisch-Polyphones aus der Handschrift Paris B.N. lat. 15129«, in:
KmJb 25 (1930), S. 60 –76.
3 Vgl. dazuWulf Arlt, Einleitung zum Roundtable »›Peripherie‹ und ›Zentrum‹ in der Musik des Hohen
Mittelalters«, in: Bericht über den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Berlin 1974, Kassel u. a.
1980, S. 18–24.
4 Handschin, »Die Rolle der Nationen«, S. 24.
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Die5 Chancen eines – von Leo Treitler bereits in den 1960er Jahren angedachten – An-
satzes, der umgekehrt die Intentionen der Aufnahmekultur in den Mittelpunkt rückt und
von der Frage nach deren Rezeptionsbedürfnissen und Appropriationsmechanisme aus-
geht, verdeutlichen entsprechende Vorstöße der letzten Jahre, die die Kriterien zur Be-
wertung und Einordnung musikalischer Transferprozesse aus den Voraussetzungen des
jeweiligen kulturellen Kontextes gewinnen. Für den deutschen Sprachbereich eröffnen
sich auf diese Weise Einblicke in eine erstaunliche Vielschichtigkeit von Adaptions-
vorgängen, eigenen Formulierungsweisen und regionalen Besonderheiten. Systematische
Untersuchungen dieser Art liegen heute allerdings erst für den Bereich der Motette vor.6
Dass vergleichbare Repertoirestudien zum Conductus bisher ausblieben, entspricht den
heuristischen Schwierigkeiten, die aus der begrifflichen Bandbreite seiner Rubrizierung in
den Quellen wie aus dem Umstand einer im deutschen Sprachbereich weitgehend einstim-
migen Erscheinungsform in linienloser Neumenaufzeichnung resultieren. Nicht zuletzt
dürfte auch die gegenüber der Motette ungleich größere Zeitspanne zwischen den bereits
Ende des 13. Jahrhunderts versiegenden Quellen des Notre-Dame-Umfelds und den noch
bis ins 16. Jahrhundert fortdauernden Überlieferungen im deutschen Sprachbereich zur
vordergründigen Bestätigung älterer Auffassungen beitragen, die diese Region mit den
Attributen des Rückständigen bzw. Zurückgebliebenen verknüpfen. So zementieren bis
heute gebräuchliche Klassifizierungen einstimmiger Aufzeichnungsbefunde als ›redu-
zierte‹ oder ›herabgesunkene‹ Notre-Dame-Conducti nicht nur die mutmaßliche Be-
wegungsrichtung der Tradition, sondern evozieren gleichzeitig die Vorstellung einer
defizitären Rezeption.
Ein Teil der handschriftlichen Conductus-Überlieferung im deutschen Sprachbereich
scheint das Moment des Bewahrens einer weit zurückreichenden Tradition selbst zu arti-
kulieren. Mit Rubriken wie »Conductus cancellarii parisiensis« rekurrieren einzelne
Schreiber noch um 1400 auf den prominenten Musiker, Dichter und Kanzler Philippe, der
rund 200 Jahre früher an der Pariser Notre Dame tätig war. Damit lassen sie auch an die
Möglichkeit einer topischen Verwendung denken, bei der es weniger um die Einreihung in
einen konkreten Traditionsstrang als um die generelle Berufung auf eine interregional an-
erkannte Autorität ging. Im zitierten Beispiel aus einer Basler Handschrift (CH-Bu B XI 8)
dürfte es sich jedenfalls tatsächlich um eine irrtümliche Zuschreibung handeln. Nicht
nur wird die angebliche Autorschaft Philipps durch keine einzige zuverlässige Gewährs-
quelle aus seinem engeren französischen Umfeld gestützt.7 Vielmehr identifizierte Georg
Objartel den betreffenden Conductus – O amor deitas –, der im Übrigen ausschließlich in
Handschriften des deutschsprachigen Raums zu greifen ist, als lateinische Kontrafaktur
5 Vgl. zusammenfassend u.a. Matthias Middell, »Von der Wechselseitigkeit der Kulturen im Austausch.
Das Konzept des Kulturtransfers in verschiedenen Forschungskontexten«, in: Metropolen und Kultur-
transfer im 15. /16. Jahrhundert. Prag – Krakau – Danzig – Wien, hrsg. von Andrea Langer und Georg
Michels, Stuttgart 2001, S. 7–51.
6 Vgl. Joseph Willimann, Die sogenannte ›Engelberger‹ Motette. Studien zu den Motetten des Codex Engel-
berg 314 im Kontext der europäischen Überlieferung, HabSchr. Univ. Basel 1999 (mschr.).
7 Vgl. das Werkverzeichnis bei Thomas B. Payne, Art. »Philip the Chancellor«, in: NGroveD2, Lon-
don u.a. 2001, S. 596.
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eines Leichs Reinmars von Zweter und brachte damit für dieses Stück bezeichnenderweise
sogar eine genuin deutsche Herkunft ins Spiel.8
Schwerer als sporadische Autorverweise wiegt das Phänomen, dass einstimmige Con-
ducti, die sich mit entsprechenden mehrstimmigen Stücken des Notre-Dame-Repertoires in
Verbindung bringen lassen, in einschlägigen Handschriften des deutschen Sprachbereichs
oft kollektiv in gleicher oder ähnlicher Reihenfolge auftreten. Das gemeinsame Wandern
solcher regelrechten ›Überlieferungsnester‹9 verweist tatsächlich auf ein Sammeln und
Aneignen eines gebündelt kursierenden fremden Repertoires. Freilich müsste die übernom-
mene musikalische Überlieferung zum Zeitpunkt der Niederschrift im deutschen Sprach-
raum schon so weit internalisiert gewesen sein, dass eine linienlose Neumenfixierung als
Gedächtnisstütze ausreichte, um die aufgenommene Melodie am neuen Ort überhaupt
vortragen und weitergeben zu können. Wie sich Rezeption, Adaption und Eigenproduk-
tion in diesen Quellen tatsächlich zueinander verhalten, wird sich letztlich nur auf Basis
einer systematischen Auswertung des Konkordanzverhältnisses von neumenschriftlicher
Aufzeichnung und Notre-Dame-Formulierung weiter klären lassen. Dabei wäre auch die
große Zahl von Stücken in die Analyse einzubeziehen, deren Überlieferung entweder unikal
oder auf den deutschen Sprachbereich begrenzt bleibt. Wie die Erfahrungen aus analogen
Studien zur Motette verdeutlichen, ist angesichts der Heterogenität der Überlieferungs-
befunde und Problemkonstellationen nicht mit pauschalen Lösungen zu rechnen. Solange
umfassende Auseinandersetzungen mit dem gesamten Conductusbestand fehlen, kann es
vorläufig nur darum gehen, einzelne Überlieferungsphänomene herauszugreifen und auf
diese Weise neue Fragen und Perspektiven zu provozieren.
In diesem Sinne sind erste Ansätze aufschlussreich, die Gordon Anderson in den 1970er
Jahren beisteuerte. Nachdem aus dem Bereich der Organum-, Klausel- und Motetten-
komposition einzelne Hinweise auf mögliche ›periphere‹ Entstehungskontexte beigebracht
werden konnten, trat Anderson auch beim Conductus für eine offenere Sichtweise ein
und formulierte erstmals explizit die Aufforderung: »One must keep open the possibility
that even some of the pieces found also in central sources may in fact originate from non-
central areas.«10 Eines der Stücke, die er exemplarisch als »very likely candidates for peri-
pheral ascription«11 nannte, ist Sol sub nube latuit, dessen Text von Walter von Châtillon
stammt. Außer einer zweistimmigen Fassung, die – mit geringfügigen Varianten – in zwei
Notre-Dame-Handschriften überliefert ist,12 hat sich noch eine abweichende Version im
8 Vgl. Georg Objartel, »Zwei wenig beachtete Fragmente Reinmars von Zweter und ein lateinisches
Gegenstück seines Leichs«, in:Deutsche Philologie, Sonderheft Bd. 90, S. 217–231. Auch für andere deutsche
Leichs liegen lateinische Kontrafakturen vor: so für den vierten Leich des Tannhäusers sowie Frauenlobs
Marienleich.
9 Vgl. dazu Wulf Arlt, »Les plus anciens témoignages de conduits parisiens dans les régions de langue
allemand«, unveröffentlichtes Vortragsmanuskript zum Kolloquium L’École de Notre-Dame et son rayonne-
ment, Royaumont 1987.
10 Gordon Anderson, »Thirteenth-Century Conductus. Obiter dicta«, in: MQ 58 (1972), S. 349–364,
hier: S. 360; vgl. ders., »Nove geniture. Three Variant Polyphonic Settings of a Notre Dame Conduc-
tus«, in: Studies in Music 9 (1975), S. 8–18, bes. S. 13.
11 Ebd., S. 13.
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Notenbeispiel 1a: Sol sub nube latuit, in: Gordon A. Anderson, Notre Dame and Related Conductus,
Bd. 4: Two-Part Conductus in the Central Sources, Henryville, Ottawa und Binningen 1986, S. 27f.
Codex12St. Gallen, Stiftsbibliothek 383 (im Folgenden: SG 383) erhalten. Letztere ist eben-
falls zweistimmig und aufgrund der Liniennotation sowie der konsequenten vertikalen
Zuordnung beider Stimmen problemlos lesbar. Entgegen der Angabe Andersons, beide
Überlieferungen würden sich eine übereinstimmende Tenormelodie teilen und nur in der
Formulierung der Oberstimme differieren,13 führt der Vergleich der zwei Fassungen bei
12 Florenz, Biblioteca Medicea Laurentiana, Cod. Plut. 29,1 (F), fol. 354v–355r, sowie Wolfenbüttel,
Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 628 Helmst. (W1), fol. 119v –120r.
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Notenbeispiel 1b: St. Gallen, Nr. 8, in: Gordon A. Anderson, Notre Dame and Related Conductus,
Bd. 4: Two-Part Conductus in the Central Sources, Henryville, Ottawa und Binningen 1986, S. 29f.
näherem13Zusehen auch schon in den Tenores auf melodisch zwar geringfügige, konzep-
tionell aber aufschlussreiche Unterschiede. Nur tragen gerade diese ihrerseits dazu bei, die
Offenheit des Filiationsverhältnisses der beiden Überlieferungen weiter hervortreten zu
lassen (vgl. hierzu Notenbeispiele 1a und b).
In der aus acht kreuzreimenden Siebensilblern bestehenden Strophe (Ziffern 1–16 in der
Übertragung Andersons) entsprechen beide Aufzeichnungen einander in der Zusammen-
13 Anderson, »Nove geniture«, S. 10.
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fassung je zweier Verse zu einer übergreifenden Melodieeinheit, die im Einklang entweder
auf der Finalis d oder – wie nach dem dritten Verspaar – auf der Terz f des Hauptklangs
endet. Dabei verlaufen die Tenores beider Fassungen in den ersten vier Versen (bis Ziffer 8)
annähernd, in den anschließenden vier Versen nahezu vollständig identisch (9 bis 16). Beim
nachfolgenden vierzeiligen Refrain schließlich stimmen die Notre-Dame-Fassung und die
der St. Galler Handschrift sogar in Tenor und Oberstimme praktisch exakt überein. Die
auffälligsten konzeptionellen Divergenzen am Beginn beider Überlieferungen betreffen
den Umstand, dass in der Handschrift St. Gallen die Oberstimme für das zweite Vers-
paar (ab Ziffer 5: »Cum se carni miscuit …«) wieder auf die Melodie des ersten zurück-
greift, während die Notre-Dame-Oberstimme zwar, wie zu Beginn, auf der Terz einsetzt,
von dort aus aber eine neue Wendung bringt. Auf diese Weise kommt durch die Ober-
stimme hier ein Moment der variatio ins Spiel, das ein Gegengewicht zur viermal weit-
gehend konstant ablaufenden Tenormelodie bildet. Die Wiederholung ab Ziffer 5 in der
Oberstimme von SG 383 erscheint im Vergleich dazu als einfachere Formulierung. Doch
fallen in diesem Zusammenhang auch die angesprochenen Abweichungen in den jeweili-
gen Tenormelodien ins Gewicht: In der Notre-Dame-Fassung setzt jeder der ersten vier
Verse mit der Tonfolge d-c-d-e-f usw. ein. Nur in der Schlussbildung wird differenziert
zwischen einer gegenklanglich in den Folgevers überleitenden Wendung am Ende der
a-reimenden Verse (»Sol sub nube latuit«; »Cum se carni miscuit«) und einer schließen-
den Wendung zur Finalis in den b-reimenden Versen (»… nescius«; »… altius«). Dem-
gegenüber setzt in SG 383 schon der Beginn der jeweils zweiten Verse in variierender Form
ein. Die melodische Abweichung selbst bleibt durch die auf f einsetzende Umspielung des
Ausgangstons d zwar minimal, und nicht zuletzt erscheint das f – als letzter Ton der voran-
gehenden Überleitungsfloskel – auch in der Notre-Dame-Fassung. Dennoch trägt der Ein-
stieg über f in SG 383 dazu bei, die Tenorformulierung des zweiten Verses weniger als
Wiederholung des ersten denn als variierte Ergänzung wahrzunehmen, zumal der Effekt
der Dreitongruppe, mit der sich der Anfang des zweiten Verses ebenfalls vom ersten unter-
scheidet, durch die synchrone Gegenbewegung der Oberstimme unterstrichen wird. (Letz-
teres gilt unabhängig davon, inwieweit die rhythmische Übertragung Andersons zutrifft.)
Pointiert formuliert, steht der größeren Regelmäßigkeit in der musikalischen Umsetzung
der Verspaare in SG 383 somit eine im Vergleich zu Notre Dame zumindest graduell stär-
kere Varianz in der Aufnahme der Einzelverse gegenüber.
Angesichts der weitestgehend übereinstimmenden Refrains dürften die beiden Aufzeich-
nungen kaum als voneinander unabhängige zweistimmige Realisierungen einer einstimmig
tradierten Melodie entstanden sein.14 Trotz ihres augenscheinlichen Überlieferungszu-
sammenhangs aber bieten sie je eigene Lösungen zur musikalischen Umsetzung des kreuz-
reimenden Versbaus. Ob dabei die Notre-Dame-Fassung mit ihrem insgesamt höheren Grad
der melodischen und intervallischen Variabilität, mit ihren häufigeren Stimmkreuzungen
und der größeren Toleranz gegenüber Sekundreibungen – vgl. »[Summi] patris et filius« –
14 Dass die Kongruenzen der beiden Oberstimmen im Refrain aus zufälligen Korrespondenzen im
kontrapunktischen Materialgebrauch resultieren, scheidet vor dem Hintergrund der Individualität der
Stimmführung im vorangegangenen Strophenverlauf aus.
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eine avancierte Umarbeitung der Fassung in SG 383 darstellt oder aber Letztere auf eine
geglättete Aneignung der Notre-Dame-Überlieferung zurückgeht, lässt sich aufgrund des
musikalischen Befunds tatsächlich nicht klären. Überlieferungsgeschichtlich könnte für
Letzteres sprechen, dass bereits um 1200 französische Kontrafakturen, u. a. durch Gautier
de Coinci, im Umlauf waren, deren einstimmige Melodie in den wesentlichen Merkmalen
mit dem Notre-Dame-Tenor kongruiert. Entscheidend aber bleibt, dass – selbst wenn die
in SG 383 erhaltene Aufzeichnung die spätere sein sollte – die Transformation des Stücks
nicht als Ausdruck mangelnder Kompetenz, sondern als intentional begründbarer Prozess
verständlich erscheint.
Mit Sol sub nube und weiteren in SG 383 enthaltenen Conducti verwies Anderson
freilich auf eine Handschrift, die sich allein schon aufgrund ihrer Zweistimmigkeit und
Liniennotation vom typischen Überlieferungsbild des deutschen Sprachraums abhebt. Ent-
standen in einem gegenüber Paris zwar sicher ›peripheren‹ Bereich, war sie schon früh als
Repräsentantin einer dem ›zentralen‹ Repertoire nahestehenden Praxis anerkannt. Ihre
Herkunft aus der westlichen Schweiz – möglicherweise der Kathedrale von Lausanne –
machte Jürg Stenzl plausibel.15 Damit ist eine Grenzregion zwischen deutschem und fran-
zösischem Sprachbereich angesprochen, die infolge ihrer relativen Nähe zur Île-de-France
andere Voraussetzungen bietet als der überwiegende Teil der Überlieferung aus dem deut-
schen Sprachraum. Gleichwohl ermutigt der – hier nur schlaglichtartig skizzierte – Ertrag
einer Auseinandersetzung mit den Conductusaufzeichnungen von SG 383 dazu, mit ent-
sprechender perspektivischer Unvoreingenommenheit auch neumenschriftliche Über-
lieferungsbefunde zu fokussieren. Dabei wäre dann insbesondere bei den Repertoires,
die – wie etwa der Codex Buranus – zeitnah zur Pariser Conductus-Komposition aufgezeich-
net wurden, auch eine Frage aufzunehmen, wie sie Rudolf Flotzinger – bislang noch immer
weitgehend folgenlos – aufgeworfen hat: inwieweit nämlich eine einstimmige Neumierung
ein Existenzstadium des betreffenden Stücks widerspiegeln könnte, das vor die mehrstim-
mige Formulierung als Notre-Dame-Conductus zurückreicht.16
Dass tatsächlich eine größere Anzahl von Notre-Dame-Conducti im Tenor auf präexis-
tente Melodien zurückgeht, als es eine an Johannes de Grocheos Diktum »in conductibus
tenor totaliter de novo fit«17 orientierte Gattungsauffassung lange Zeit erwarten ließ, hat
vor allem Manfred Bukofzer ins Blickfeld gerückt.18 Die von ihm diskutierten Beispiele be-
stätigen die offenere Definition, wie sie Walter Odington in seiner um 1300 entstandenen
Summa de speculatione musicae gibt: »Conducti sunt compositi ex pluribus canticis decoris
cognitis vel inventis.«19 Als besonders instruktiver Fall hat sich in diesem Zusammenhang
der im 6. Faszikel von F enthaltene dreistimmige Conductus O vera o pia erwiesen: Seine
15 Jürg Stenzl, »›Peripherie‹ und ›Zentrum‹. Fragen im Hinblick auf die Handschrift SG 383«, in: Bericht
über den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongreß Berlin 1974, Kassel u. a. 1980, S. 100–118.
16 Rudolf Flotzinger, »Reduzierte Notre-Dame-Conductus im sogenannten Codex buranus?«, in:Muzi-
kološki Zbornik 17 (1981), S. 97–102, bes. S. 101.
17 Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johannes de Grocheio, hrsg. von Ernst Rohloff, Leipzig
1972, S. 146, Z. 43f.
18 Vgl. u. a. Manfred Bukofzer, »Interrelations between Conductus and Clausula«, in: Annales Musico-
logiques 1 (1953), S. 65–103, bes. S. 68–74.
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Tenormelodie19entstammt dem Schlussmelisma des marianischen Offertoriums Recordare
virgo mater.20 Die enorme Popularität dieses im 12. Jahrhundert redigierten Offertoriums
spiegeln die zahlreichen verschiedenen Textierungen seines Melismas wider, die sowohl in
ein- wie mehrstimmigen Umsetzungen kursierten und unter denen der Tropus mit dem
Incipit »Ab hac familia« am häufigsten überliefert ist.21 Für den Text O vera o pia liefert
der Conductus in F einen der frühesten erhaltenen Belege, doch ist angesichts der ab dem
13. /14. Jahrhundert (und bis weit ins 16. Jahrhundert hinein) auf breiter Quellenbasis doku-
mentierten einstimmigen Verbreitung von O vera o pia keineswegs zwingend von einer
Entstehung im Notre-Dame-Umfeld auszugehen.
Unter dem Stichwort der Transfer-Problematik bietet O vera o pia noch weitere Auf-
schlüsse. So findet sich die einzige mehrstimmige Aufzeichnung, die sich außerhalb von
F erhalten hat, in einer Handschrift aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts, deren
Überlieferung eng mit dem deutschen Sprachraum verbunden ist: in der unter dem Siglum
LoD bekannten Handschrift London 27630. Mit 81 mehrstimmigen Kompositionen be-
zeichnete Gilbert Reaney sie als »Hauptquelle für die spätmittelalterliche deutsche geistliche
Polyphonie.«22 Die inhaltlich an verschiedenen Stellen zu greifenden Berührungspunkte
mit französischen Überlieferungen betreffen auch O vera o pia: Während der Kontext der
Aufzeichnung in LoD das Stück eindeutig als Offertoriumstropus ausweist – unmittel-
bar voran geht ihm eine, ebenfalls zweistimmige, Formulierung von Ab hac familia –,
entspricht die Oberstimme exakt der zweiten Stimme von F. Auf einen unmittelbaren Über-
lieferungszusammenhang verweist nicht zuletzt, dass die von Wolfgang Dömling vorge-
schlagene mensurale Interpretation der Aufzeichnung in LoD auf einen fünften Modus
führt, wie ihn Janet Knapp in einer unabhängigen Studie auch für den Conductus in F
favorisierte.23
Mit einer mensuralen Aufzeichnung wäre O vera o pia nicht das einzige rhythmisch
präzisierte Stück in LoD. Trifft die von Joseph Willimann neuerdings plausibel gemachte
Herkunft von LoD aus dem Kreis der Prager Augustinereremiten zu,24 eröffnet sich da-
mit ein Entstehungskontext, der zum einen in engster Verbindung zur Prager Universität
stand – wo man nachweislich über frühe Kenntnisse der Mensurallehre verfügte25 – und der
19 Walter Odington, Summa de speculatione musica, hrsg. von Frederick F. Hammond, [Rom] 1970
(= CSM 14), S. 142 (VI 14, 2)
20 Vgl. F, fol. 242v. Vgl. dazu Manfred Bukofzer, »Changing Aspects of Medieval and Renaissance
Music«, in: MQ 44 (1958), S. 1–18, hier: S. 8f.; Gordon Anderson, »A Troped Offertorium-Conductus
of the 13th Century«, in: JAMS 24 (1971), S. 96–100; Janet Knapp, »Musical Declamation and Poetic
Rhythm in an Early Layer of Notre Dame Conductus«, in: JAMS 32 (1979), S. 383– 407.
21 Vgl. dazu Marie Louise Göllner, »Musical Settings of the Trope Ab hac familia«, in: Liturgische Tro-
pen. Referate zweier Kolloquien des Corpus Troporum in München (1983) und Canterbury (1984), hrsg. von
Gabriel Silagi, München 1985, S. 89–106.
22 Gilbert Reaney, Art. »Londoner Handschriften«, in: MGG, Bd. 8, Kassel u. a. 1960, Sp. 1176.
23 Vgl. Wolfgang Dömling, »Überlieferung eines Notre-Dame-Conductus in mensurierter Notation«,
in: Mf 23 (1970), S. 429– 431; Knapp, »Musical Declamation«, S. 390–393. Die Edition von Anderson,
Notre Dame and Related Conductus, Bd. 2, S. 38f. (F21), überträgt einen vierten Modus.
24 Vgl. Willimann, ›Engelberger Motette‹, S. 398– 414.
25 Vgl. ebd., S. 405– 408 (dort auch Angaben zur älteren Literatur).
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zum anderen langjährige Kontakte zur Universität von Paris unterhielt. Die Schiene Prag–
Paris böte, wie Willimann gezeigt hat, vielfältige Möglichkeiten für Austauschbeziehungen
zwischen Musikrepertoires des französischen und des deutschen Sprachbereichs. Was Con-
ducti betrifft, rücken vor diesem Hintergrund außer O vera o pia bemerkenswerterweise
noch zwei weitere Aufzeichnungen in LoD ins Blickfeld: die Stücke Gaude virgo virginum
und Haec est rosa venustatis, die beide als Antiphon-Tropen rubriziert sind. Dass in beiden
Fällen textliche Überschneidungen mit demNotre-Dame-Repertoire bestehen, ist bekannt,
bislang aber noch nicht unter dem Aspekt des zugrundeliegenden Transfervorgangs dis-
kutiert worden: Da die musikalische Gestaltung in LoD nichts mit den umfangreichen,
melismatischen Formulierungen der textverwandten Notre-Dame-Conducti gemein hat,
waren die Stücke für eine nähere Betrachtung offenbar uninteressant.
Schon im Textlichen weichen beide Stücke von den Überlieferungen der Notre-Dame-
Handschriften ab und bringen wesentlich kürzere Textfassungen (vgl. Tabelle 1a und b).
Tabelle 1a: Textvergleich Gaude virgo virginum
Notre-Dame-Handschriften LoD, fol. 6v-7r
Gaude virgo virginum Gaude virgo virginum (a.corr. virginem)
ex qua lumen luminum ex qua lumen luminum
ortum terris splenduit ortum terris splenduit
et diluit et diluit
nubis mortalis nebulas peccatorum maculas.
et desiccavit maculas
radicesque criminum.
Salve salus hominum Salve virgo graciosa
cecis lucem inter omnes speciosa
mundo ducem nos commenda filio.
celo paris dominum.
Tu thalamus saporis etherei Quem ut sydus radium profudisti










Da es sich bei den Aufzeichnungen in LoD aber – anders als im Fall des textlich breit ge-
streuten O vera o pia – um die einzigen überhaupt bekannten Texttradenten außerhalb des
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Tabelle 1b: Textvergleich Ortu regis evanescit /Haec est rosa








Hec est rosa venustatis Hec est rosa venustatis
que producto celi flore que producto celi flore
tenet decus castitatis. tenet decus castitatis
et in partu sanctiore et in partu sanctiori
exultat privilegio exultet privilegio.
nullo delusa vitio Maria disciplina





et in floris delicias
se resolvi gratulatur
gaudet quidem et miratur
florem non visum alias.
Notre-Dame-Repertoires handelt, liegt nahe, dass die jeweiligen Textfassungen überlie-
ferungsgeschichtlich aufeinander Bezug nehmen. Wie die Gegenüberstellung der Texte
verdeutlicht, erscheinen die Fassungen in LoD beide Male als die späteren. Darauf ver-
weist bei Gaude virgo etwa, dass bestimmte charakteristische Strukturmomente wie der
Abschluss einer Texteinheit im proparoxytonen Siebensilbler oder das paroxytone Elf-
silblerpaar im dritten Abschnitt trotz der geringeren Textmenge wiederkehren. Die Dis-
krepanzen im Umfang lassen sich als Komprimierung der Kernaussage bei gleichzeitiger
Intensivierung der Ausrichtung auf Maria verstehen: Statt der Anrufung des Sohnes im
zweiten Abschnitt bleibt die Perspektive in LoD mit gängigen marianischen Attributen
und Formulierungen auf die Mutter gerichtet. Auch im dritten Teil ist sie es, die in direk-
ter Anrede als Retterin des »mundus lapsus« gepriesen wird, was inhaltlich – wiederum an
die Adresse des Sohnes – dem »te ducente […] morbi sani pristino« am Schluss der Notre-
Dame-Version entspricht. Bei Haec est rosa tritt die Vergegenständlichung der marianischen
Thematik schon durch die Beschränkung nur auf die zweite Strophe des Notre-Dame-
Conductus Ortu regis evanescit zutage: Durch den Tropus-typischen Einstieg über das
Demonstrativpronomen »haec« gilt die Blickrichtung hier von vornherein der Maria.
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Im Musikalischen bietet der Umstand, dass die Stücke in LoD jeweils mit demselben
Klang wie in der Notre-Dame-Überlieferung einsetzen,26 das einzige Vergleichsmoment
zwischen den beiden Überlieferungen. Satztechnisch zeigt der musikalische Befund von
LoD in beiden Fällen einen einfachen Note-gegen-Note-Satz, der sich mit seiner in Quint-
oder Oktavklängen fortschreitenden Gegenbewegung nahtlos in die Idiomatik der umge-
benden Stücke einfügt. Anders aber als bei einem Stück wie O vera o pia, dessen Satz auf
der Erweiterung einer bestehenden Melodie durch eine hinzugefügte Oberstimme beruht,
dominiert bei Gaude virgo wie bei Haec est rosa das Moment der Klanglichkeit gegenüber
einer horizontalen Linienführung und lässt auf eine simultane Konzeption beider Stim-
men schließen. Ganz offensichtlich wurde hier also nur in den Texten auf präexistentes
Überlieferungsgut zurückgriffen, während die Musik komplett neu gestaltet wurde.
Auf diese Weise führen erste Beobachtungen zur Conductus-Tradition in LoD bereits
auf unterschiedliche Spielarten des Umgangs mit von außen aufgenommenem Material.
Es entspräche einem älteren, traditionell komparatistisch ausgerichteten Interpretations-
zugang, die Gründe für diese Unterschiede in den verschiedenen Komplexitätsgraden der
jeweiligen Notre-Dame-Formulierungen zu suchen und mit einer begrenzten Rezeptions-
kompetenz seitens des Aufnahmeortes in Verbindung zu bringen. Fraglos scheint ein Con-
ductus wie O vera o pia, dessen Differenz im deutschen und französischen Sprachbereich sich
auf das Moment der Zwei- bzw. Dreistimmigkeit beschränkt, in seiner Kürze, Syllabik und
Einfachheit musikalischer Sprachmittel unproblematischere Rezeptionsvoraussetzungen
zu bieten als Ortu regis evanescit und Gaude virgo virginum. Ob und wie weit sich die kom-
positorische Struktur der beiden letzteren Stücke – mit ihrem hohen Maß an rhythmischer
Varianz und interagierender Stimmführung – tatsächlich in den deutschen Sprachbereich
hätte transportieren lassen, muss letztlich offen bleiben. Es gehört zu den entscheidenden
Chancen der Idee des kulturellen Transfers, den Fokus von Spekulationen über Defizite,
Missverständnisse oder Alternativen eines Rezeptionsvorgangs wegzulenken und Verände-
rungen des Rezeptionsgutes als intentionale Phänomene anzuerkennen, die sich aus den
Bedürfnissen der Rezipienten verstehen lassen.27 Für eine Rekonstruktion der Kriterien,
die bei der Rezeption von Conducti eine Rolle gespielt haben könnten, bietet die Überliefe-
rungskonstellation in LoD außergewöhnlich konkrete Anhaltspunkte. Ausschlaggebend
war allem Anschein nach die liturgische Adaptierbarkeit als Erweiterung bestehender maria-
nischer Bezugsgesänge unter bestimmten ästhetischen Prämissen, die sich unter Aspekten
wie Textdeklamation, Marienattributik, Länge, Stimmführung und Klanglichkeit weiter
ausdifferenzieren ließen. Je nachdem, wie weit eine Überlieferung der kontextualen Erwar-
tungshaltung entsprach, konnte sie in LoD entweder weitgehend unverändert integriert
werden, wie im Fall von O vera o pia, oder aber, wie bei Haec est rosa und Gaude virgo, in
26 Gaude virgo mit f, Haec est rosa mit d, wie es speziell eben der zweiten Strophe von Ortu regis eva-
nescit entspricht; vgl. die Abbildung der Überlieferung in LoD: Die Handschrift London, British Museum,
Add. 27630 (LoD), hrsg. von Wolfgang Dömling, Kassel u. a. 1972, Nr. 6 (Gaude virgo) und Nr. 19 (Haec
est rosa). Editionen der Notre-Dame-Conducti bei Anderson, Notre Dame and Related Conductus, G3 (Ortu
regis) und G5 (Gaude virgo).
27 Vgl. Matthias Middell, »Kulturtransfer und Historische Komparatistik. Thesen zu ihrem Verhältnis«,
in: Kulturtransfer und Vergleich, hrsg. von dems., Leipzig 2000, S. 7– 41, hier: S. 18.
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einem produktiven Prozess des Um- und Neuformulierens den eigenen situativen Gegeben-
heiten angepasst – gleichsam ›übersetzt‹ – werden.
Die übergreifende Bedeutung eines solchen Zugangs liegt keineswegs darin, der älte-
ren Orientierung an den Errungenschaften des ›Zentrums‹ Notre Dame eine dezidierte
Aufwertung von musikalischen Befunden eingeschränkten Kunstcharakters entgegenzu-
setzen. Vielmehr geht es um eine Sensibilisierung für die spezifischen Bedingungen inter-
regional divergenter Überlieferungserscheinungen: mit dem Ziel, Perspektiven zu einem
differenzierteren Verständnis nicht nur der Empfänger-, sondern schließlich auch der Aus-
gangskultur beizutragen.
Für das Phänomen einer interregionalen Verbreitung von Conducti in verschiedensten
Überlieferungsbefunden bietet die in LoD zu greifende – und durch Parallelfälle belegbare28 –
Existenzform als Tropus geradezu ein Musterbeispiel für einen Transformationsprozess,
der sich mit den historiographisch eingrenzbaren Unterschieden der jeweiligen klerikalen
bzw. monastischen Aufführungskontexte in Verbindung bringen lässt. Die dabei deutlich
gewordenen Unterschiede hinsichtlich der Art und des Ausmaßes auftretender Transforma-
tionen öffnen den Blick für weitaus mehr Facetten eines Transfers von Conducti, als es
der verbreiteten historiographischen Vorstellung von der Rezeptionsweise französischer
Conducti im deutschen Sprachbereich entspricht.
Die Tragweite eines Ansatzes, der auch funktional unbestimmt bleibende Aufzeichnun-
gen in ihrer spezifischen Formulierung ernst nimmt, illustrierten die skizzierten Analyse-
beobachtungen zu Sol sub nube. Indem die Auseinandersetzung mit den Eigenheiten eines
transferierten Stücks stets die Charakteristika des überlieferungsgeschichtlichen Gegen-
stücks mit zu berücksichtigen hat, lassen sich auf diese Weise auch neue Zugänge zu mög-
lichen Gestaltungsprämissen des Notre-Dame-Repertoires gewinnen. Dabei wäre nicht
auszuschließen, dass von Fall zu Fall tatsächlich auch ein Überlieferungsszenario plausibel
gemacht werden kann, das einen Notre-Dame-Conductus als eine – mit den spezifischen
Mitteln eines musikalischen ›Zentrums‹ bewirkte – Umformulierung bestehenden Ma-
terials erweist. Nicht nur würden damit die traditionellen Rollen von Ausstrahlungs- und
Empfängerkultur weiter relativiert, sondern zugleich neue heuristische Möglichkeiten er-
öffnet, das spezifisch Eigene der ›Ereignishaftigkeit‹ von Notre Dame konkreter als bisher
greifen zu können.
28 Vgl. auch Gundela Bobeth, »›Conductus sub pelle tropi‹. Zur Frage der Rezeption und Adaption




Music of the United States between 1890 and 1940 reflects American history and politics
in an extraordinary way. Various ethnic voices, which increasingly found their way into
America’s musical mainstream, contributed to defining cultural identity in a multi-cultural
country. Different styles of classical and vernacular music document the cultural hetero-
geneity of this ›melting pot‹.
The famous expression ›melting-pot‹ has for many become a synonym for the particular
co-existence of various ethnicities and cultures which marks the demographical structure
of the United States. The history of the term ›melting-pot‹ can be led back to Hector
St. John de Crèvecœur’s (1735–1813) use of the metaphor for his impression of and hopes
for the New World as articulated in 1782: »Here individuals of all nations are melted
into a new race of men.«1 Decades later, in 1845, Ralph Waldo Emerson emphatically de-
scribed the process of amalgamation of American culture, to which all parts contribute
in the same way:2
Well, as in the old burning of the Temple at Corinth, by the melting and intermix-
ture of silver and gold and other metals a new compound more precious than any,
called Corinthian brass, was formed; so in this continent – asylum of all nations –
the energy of Irish, Germans, Swedes, Poles, and Cossacks, and all the European
tribes – of the Africans, and of the Polynesians – will construct a new race, a new
religion, a new state, a new literature, which will be as vigorous as the new Europe
which came out of the smelting-pot of the Dark Ages.
1 J. Hector St. John de Crèvecœur, »What is an American«, in: Letters from an American Farmer (1782),
repr. in: The Norton Anthology of American Literature, vol. 1, ed. by Nina Baym, New York e. a. shorter
6th ed. 2003, p. 300–310, here: p. 303.
»What then is the American, this new man? He is either a European, or the descendant of a European,
hence that strange mixture of blood, which you will find in no other country. I could point out to you
a family whose grandfather was an Englishman, whose wife was Dutch, whose son married a French
woman, and whose present four sons have now four wives of different nations. […] Here individuals of
all nations are melted into a new race of men, whose labors and posterity will one day cause changes in
the world.«
2 RalphWaldo Emerson, Journals (1845–1848), vol. 7, ed. by EdwardWaldo Emerson andWaldo Emer-
son Forbes, London 1913, p. 116.
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During the 19th century scores of immigrants arrived in the United States, driven by the
urgent desire to escape the poverty, political oppression, or religious prosecution in their
homelands. At the same time, the country expanded to the West, a process which was de-
clared as finished by the historian Frederick Jackson Turner in 1893 at the World’s Colum-
bian Exposition in Chicago. Elaborating on the idea of the frontier as »line of most rapid
and effective Americanization«3, he described this process as follows: »In the crucible of
the frontier the immigrants were Americanized, liberated, and fused into a mixed race,
English in neither nationality nor characteristics.«4 ›Americanness‹ according to Turner
was the result of a composite nationality.5
However, the numerous groups of native Americans, African Americans, Jewish, Chi-
nese, Irish, Italians, Poles, Germans, and white Anglo-Saxons had each of them their own
ethnic voice and cultural heritage. The enormous influx of people arriving at the turn of
the century, many of them from countries regarded as inferior, provoked irritations, pre-
judices, and discriminations, on top of existing racial controversies. They caused clashes
of ›sameness‹ and ›otherness‹.
The term ›melting-pot‹ gained a more specific connotation, when in 1908 it was used
as title of a play by Israel Zangwill, in which the assimilation of immigrants from different
origins was portrayed:6
America is God’s Crucible, the great Melting Pot where all the races of Europe are
melting and reforming! Here you stand, good folk, think I, when I see them at Ellis
Island, here you stand in your fifty groups with your fifty languages and histories,
and your fifty blood hatreds and rivalries, but you won’t be long like that brothers, for
these are the fires of God you’ve come to – these are the fires of God. A fig for your
feuds and vendettas. German and Frenchman, Irishman, and Englishman, Jew and
Russian – into the crucible with you all! God is making the American. […] The real
American has not yet arrived. He is only in the crucible, I tell you – he will be the
fusion of all the races, the coming superman.
The play was dedicated to Theodore Roosevelt, president of the United States from 1901
until 1909. He himself had expressed his contempt for »hyphenated Americanism«, de-
fining Americanism as »matter of the spirit and the soul«7. In the political climate of the
Roosevelt era ›Americanization‹ implied assimilation to Anglo-American mainstream cul-
ture, a so-to-speak ›English Americanization‹. Besides the fact that this ideal was built on
dubious evaluations of the superiority and inferiority of different ethnicities, the processes
of acculturation were much too complex to be solved by simple education programs.
3 Frederick Jackson Turner, The Frontier in American History (1920), New York 1953, p. 3– 4.
4 Ibid., p. 23.
5 Volker Bischoff and Marino Mania, »Melting Pot – Mythen als Szenarien amerikanischer Identität zur
Zeit derNew Immigration«, in:Nationale und kulturelle Identität, ed. by Bernhard Giesen (= Studien zur Ent-
wicklung des kollektiven Bewußtseins in der Neuzeit 1), Frankfurt a.M. 1991, p. 513–536, here: p. 524.
6 Cited from: America, the Melting Pot. Fact and Fiction, ed. by Peter Bischoff (= Texts for English and
American Studies 3), Paderborn 1978, p. 35.
7 Cited from: Bischoff and Mania, »Melting Pot«, p. 526.
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The idea of the ›melting-pot‹ revealed itself to be a myth. On the contrary, reality
was cultural pluralism, where a multitude of ethnic groups lived cheek by jowl in dense
urban areas. Voices opposing the wish for a homogeneous society claimed a federation
of cultures, arguing that it was neither possible nor desirable to lose one’s identity. The
philosopher Horace M. Kallen, an eminent representative of this movement, argued in his
essay »Democracy versus the Melting Pot« (1915) that »what is inalienable in the life of
mankind is its intrinsic positive quality – its psychophysical inheritance« and compared
his vision of the ideal »Federal republic« to an orchestra:8
A multiplicity in a unity, an orchestration of mankind, every type of instrument has
its specific timbre and tonality, founded in its substance and form; as every type has its
appropriate theme and melody in the whole symphony, so in society each ethnic
group is the natural instrument, its spirit and culture are its theme and melody,
and the harmony and dissonances and discords of them all make the symphony of
civilization.
In contrast to Europe, which was united by a long reaching common history, by the in-
fluential cultural traditions of the Greek-Roman antiquity, and by Christianity,9 the many
groups living in the United States lacked such powerful common foundations. Each ethnic
entity embodied the twofold potential of its own culture: first, the collective memory of a
heritage of cultural achievements, and, second, the capacity for creative productiveness.10
Yet, how could a homogeneous cultural entity emerge from a radically heterogeneous
society? Was there an ideal of who and what should be American? How would ›American-
ness‹ be defined?
In an extraordinary way music reflects this dialectic of unity and diversity, which marks
the history of American society in these crucial years. Various ethnic voices contributed to
the definitions of identity. Their musical repertoires document the confrontations in sound,
which accompanied the ›clash‹ of cultures. Their different styles of classical and vernacular
music encompass multi-faceted issues of gender, race and ethnicity. Furthermore, the deve-
lopment of a variety of repertoires and styles demonstrates how in manifold ways identities
could be constructed and deconstructed, using music as a powerful cultural utterance.
The following studies elaborate on various aspects of American music and music history
during this period of population growth and societal development. They focus on both the
development of musical organizations and the reception of American music in and outside
the United States, particularly in Germany, as one of the countries highly influential in
music. The chosen topics emphasize musical styles that refer to high art culture as well as to
popular entertainment. Our analytical examinations of ›historical episodes‹ touching mu-
sic education, composition, performance, and reception history seek an understanding of
the representations of identity, of ›sameness‹ and ›otherness‹ in music.
8 Horace M. Kallen, »Democracy versus the Melting Pot«, in: The Nation 100 (1915), p. 219 – 220; cited
from Bischoff, America, the Melting Pot, p. 37–39.
9 Manfred Fuhrmann, Bildung. Europas kulturelle Identität, Stuttgart 2002, p. 100.
10 Ibid., p. 40.
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Karen Ahlquist (Washington, D.C.)
»Thou Shalt Learn These Things«
American Musicians’ Education and Dual Consciousness in the Early
20th Century1
Thinking about music in the United States in the early 20th century brings to mind a melting
pot of Sousa marches, ragtime, blues, Tin Pan Alley tunes, operetta and other genres enjoyed
today as in their own time. Nevertheless, despite claims to the contrary, this music’s popula-
rity failed to impede the growth and success of the Western art tradition on American soil.
One reason for this failure was education. From the late 19th century, a rise in private
teaching, music schools, college music departments and independent conservatories brought
a huge increase in classical music study and participation tempered only by the Depression
of the 1930s.2 Further, the most successful of the era’s new conservatories, Eastman, Curtis
and Juilliard, drew on American economic prosperity to establish themselves on the sure
footing they enjoy today. Although the education these schools offered can ultimately be
traced to the German tradition and the Leipzig Conservatory in particular, its American
development responded to beliefs about the explicitly American musical environment.3 The
oldest of the three, Juilliard, founded in 1905 as the Institute of Musical Art and by the
1920s located on the vibrantWest Side of Manhattan’s Harlem, shows this response at work:
a German aesthetic basis and organizational framework were linked to American social, edu-
cational, and even political goals.4 These goals affected the institution from the top down:
Under the resolute leadership of an immigrant director, governance and teaching practices
presented as essential to educational quality handed students a musical identity marked by
cosmopolitanism, hegemony, and clearly bounded standards of the artistically legitimate.
1 I thank Jane Gottlieb, Vice President for Library and Information Resources, and Jeni Dahmus,
Archivist, both at the Juilliard School, for their help in identifying sources for this study.
2 On college music departments and conservatories in the USA , see J. Lawrence Erb, »The College
Conservatory of Music«, in: Proceedings of the Music Teachers National Association 7 (1912), p. 60 – 69, here:
p. 60– 61. Erb notes that the few colleges lacking curricular music study were either in the Northeast
or open only to men. On the conservatory as superior to the private teacher, see Edward Dickinson (of
Oberlin), »The Uses of a Conservatory of Music«, in: Music, August 1895, p. 366–373.
3 On Leipzig’s influence in the USA , Douglas Bomberger concludes, »The conservatism that charac-
terized cultivated music in America for many years must certainly be recognized as a by-product of the
tremendous number of students who attended the Leipzig Conservatory. This aspect of Leipzig’s influ-
ence is just as important, if not more so, than the actual skills that the students learned.« E. Douglas Bom-
berger, The German Musical Training of American Students, 1850 – 1900, PhD Diss. University of Maryland
1991, chapter 2, here: p. 81. See also Leonard M. Phillips Jr., The Leipzig Conservatory. 1843–1881, PhD
Diss. Indiana University 1979, p. 225–234.
4 The Juilliard School of Music was chartered in 1926; with the establishment of the dance and drama
divisions on more equal footing with music, the words »of Music« were dropped in 1969. See Andrea
Olmstead, Juilliard. A History, Urbana 1999, p. 88 and p. 317, note 20.
Ahlquist: American Musicians’ Education in the Early 20th Century 493
Highly respected as an educator and choral conductor, Breslau-born Frank Damrosch
(1859–1937) founded singing classes and the People’s Choral Union,5 supervised public
school music in New York and Denver, and conducted the Oratorio Society of New York.
Thus the founder of what is now a great training academy for musical virtuosos was
steeped in musical idealism, amateur participation, and education for everyone. He pro-
moted all with missionary zeal.
Damrosch aimed to establish an explicitly American conservatory. Writing for the
Music Teachers National Association, he expressed the hope that the United States might
offer »a richer soil, a more generous climate, more bracing air, and warmer life-giving sun«
for music and music education than had Europe.6 He asserted that the depth of Europe’s
musical life obviated the need to educate a broad populace, most of whose members would
inherit their culture from childhood. His American school, by contrast, would train pro-
fessionals and serious amateurs alike. Moreover, it would train any and all: from its incep-
tion, the institute was »open to students of both sexes, irrespective of creed, color, or
race.«7 In so doing, it would transcend the »commercial instincts« Damrosch saw as under-
lying most music schools to produce musicians – especially educators – who would teach
Americans to demand quality and broad musical culture.8
Damrosch set out the school’s purpose in its prospectus of 1904: »To advance the art of
music by providing for students the highest class of musical instruction in all its branches –
practical, theoretical, aesthetic; to encourage endeavor, reward excellence, and generally
to promote knowledge and appreciation of the art in the community.«9 With this vision
and mission came considerable power. The institute’s bylaws gave Damrosch authority
over all policies, including hiring and assignments of faculty and staff, institutional gov-
ernance, admission of students, curriculum, and financial outlays.10 He considered this
governance structure essential to fulfilling his (now the institute’s) goal of educating the
whole musician, by force if necessary.11 Speaking retrospectively, he asserted that private
teachers were rarely willing to extend their teaching beyond performance.12 Thus most
students »have had music lessons but not a musical education.«13
To that end, the institute offered (nervously, according to Damrosch) a »plan of compul-
sory prescribed courses of study.«14 Damrosch chose each student’s teacher and evaluated
5 On four generations of this accomplished family, see Frank Martin, The Damrosch Dynasty. America’s
First Family of Music, Boston 1983.
6 Frank Damrosch, »The American Conservatory, Its Aims and Possibilities«, in: Proceedings of the
Music Teachers National Association 1 (1906), p. 13– 20, here: p. 13.
7 Prospectus of the Institute of Musical Art of the City of New York, New York [1904], p. 13.
8 Damrosch, »The American Conservatory«, p. 15.
9 Prospectus, p. 5.
10 By-laws of the Institute of Musical Art of the City of New York, adopted March 22, 1905, article 7, given
in full in Frank Damrosch, Institute of Musical Art 1905– 1926, [New York] 1936, p. 17–24, here: p. 20.
11 Institute of Musical Art [catalogue], 1906 –1907, p. 4.
12 Damrosch, Institute of Musical Art, p. 32.
13 Damrosch, address to the graduates, June 3, 1915, in: Institute of Musical Art. Lectures, Recitals, and
General Occasions, October 12, 1914 – June 4, 1915 (typescript, Juilliard School Archives), vol. 16J, p. 90.
14 Damrosch, Institute of Musical Art, p. 48.
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new students for deficiencies and exemptions. Class attendance was closely monitored, and
students who failed to »maintain the requirements of the Institute, as to achievement, ef-
fort and earnestness of purpose« were subject to dismissal.15 Unlike the private teacher,
Damrosch argued, who depends on the student’s satisfaction for income, the institute
would »be in a position to say, ›Thou shalt learn these things.‹«16
While a thorough examination of »these things« is beyond the scope of this essay,
one may note two key links between the institute’s educational offerings and Damrosch’s
mission: the ways in which course materials circumscribed a repertoire worthy of study
and the clear beliefs expressed in them about how musical judgments had been and should
be made. Circumscribing a canon was a central project of the institute’s music history
courses. In 1914, two faculty members, Thomas Tapper (1864 –1958) and Percy Goetschius
(1853–1943), published the institute’s textbook, Essentials in Music History.17 In the authors’
view, the source of »true music« is twofold. First, it adheres closely to traditional Western
contrapuntal and especially harmonic practice, to be understood as »nature’s law« (255).
Schubert, for example, was said to have »rested his whole musical faith upon the basic law of
›tonic dominant‹« (260). Thus neither he, nor Beethoven, nor Brahms was »revolutionary«
(255, 301), a term of opprobrium in their judgement. The second premise is the superiority
of instrumental music, said to reach aesthetic heights by fulfilling music’s expressive po-
tential without hindrance from words or mimetic devices. Their chief object of praise in
this regard is of course Beethoven. Through the application of the laws of harmony and
structure, »He gave tangible form to the visions of a truly noble soul – a powerful and in-
tense language for the utterance of the most sublime thoughts and emotions of which the
human heart and mind are capable« (257).
The textbook had yet another purpose: to link art music to historical and cultural roots.
In this respect, the authors’ thinking was consistent with topics offered in the institute’s
lectures. Henry Krehbiel (1854 –1923), a distinguished New York critic known for writings
on the music of African Americans, offered lectures on »musician-critic-public«, music in
Scandinavia, American folk music and worship music. Tapper’s lectures treated »the history
of culture and of education«, »the correlation of music with history and art«, music as »a
municipal investment«, music in public schools, and »conserving the music energy of the
community.« Waldo Pratt taught a term on music in America with a class each on Edward
MacDowell, Arthur Foote and Amy Beach.18 Such topics presented »music as a culture
study,« as one of Tapper’s titles put it, to emphasize its social importance and create a model
the institute’s graduates could use in seeking their own places in musical life.
This model offered no place for so-called modern music, which Tapper and Goetschius
saw as lacking natural musical expression and cultural embeddedness, and blamed for
15 Institute of Musical Art [catalogue], 1906–1907, p. 4 – 5.
16 Damrosch, opening address, October 31, 1905, quoted in: Damrosch, Institute of Musical Art, p. 53.
17 New York 1917. On Tapper, see obituary, New York Times, February 25, 1958, p. 27. American-born
Goetschius, a prolific writer of theory textbooks, studied at Leipzig, then studied and taught at Stuttgart.
See Arthur Shepherd, »›Papa‹ Goetschius in Retrospect«, in: Musical Quarterly 30 (1944), p. 307– 318.
18 Institute of Musical Art. Lectures, Recitals, and General Occasions (typescript Juilliard School Archives),
vol. 1, p. 21–22; Institute of Musical Art [catalogue], 1907–1908, p. 19; 1908–1909, p. 19; 1910–1911, p. 19.
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its apparent critique of the standing tradition. The authors faulted harmonies in which
»chords are placed abruptly side by side between which no relation whatever can be
traced.« Thus, they asserted, »not only the classic standard but all standards seem swept
aside, and on some modern pages it is difficult to discriminate between misjudgments and
misprints« (316).19 The institute’s anemic composition program was consistent with this
attitude. Beginning in 1910, students could earn certificates in »practical theory« (later
called »practical composition«). In 1925, Damrosch hired conservative Rubin Goldmark
(1872–1936) to head the theory and composition program and in the same year hired neo-
classical composer Bernard Wagenaar (1894 –1971).20 As John Erskine (1879–1951), a later
administrator who held a doctorate in literature, put it, »Musical composition […] was
taught by the repetition of set exercises rather than by the composition of anything that
by the pupils or their teachers could be considered musical creation.«21 Indeed, the cata-
logue’s theory-composition syllabi listed the standard classic-romantic forms for students
to master and required a symphonic overture as the capstone project. By 1930, rather than
list a composition faculty, it listed 13 teachers together as faculty in »theory and compo-
sition, ear-training and keyboard harmony.«22
In fact, modernism was irrelevant to Damrosch’s program of putting down American
musical roots, which put a premium on training an army of musical missionaries as teachers
with a common, simple goal: »Music in America must ultimately permeate the entire social
fabric.«23 A popular two-year program led to a certificate for public school music super-
vision; music study for classroom teachers and a summer course were also offered.24 With
state teacher certification becoming more often required for employment, by 1924 students
could earn New York certificates by completing a three-year institute curriculum and
two courses at Teachers College, Columbia University.25 They could also earn a B.S. degree
with two years at the institute and two more at Teachers College. Thus the first students to
earn degrees, rather than diplomas or certificates, through Juilliard were music teachers.26
Given the institute’s focus on teaching, the choice of its own instructors was of para-
mount concern. Damrosch sought, and by his own account found, a superior studio faculty
19 In 1934, Goetschius (by then retired) called perception of the »decrees of nature« »sane [and] nor-
mal.« See Goetschius, The Structure of Music, Westport and Connecticut 1970, p. 68.
20 According to Aaron Copland, Goldmark taught theory from the textbook of Ernst Friedrich Richter
of Leipzig, denigrated modernism, and considered the sonata form the sine qua non of composition. See
Aaron Copland and Vivian Perlis, Copland 1900 through 1942, New York 1984, p. 27–28, p. 35. Wagenaar,
less conservative and more prolific than Goldmark, taught at Juilliard until 1968. See David Ewen, Ameri-
can Composers. A Biographical Dictionary, New York 1982, p. 696– 697.
21 Quoted without date in: Olmstead, Juilliard, p. 111–112.
22 Institute of Musical Art [catalogue], 1930–1931, p. 7.
23 Institute of Musical Art of the City of New York. Department of Instruction in Public School Music [cata-
logue], 1906 –1907, [p. 4].
24 Ibid., [pp. 3, 9, 10].
25 Department of Instruction in Public School Music [catalogue], 1924 –1925, [p. 9].
26 Ibid., [p. 4 – 5]. On certification, see »Report of the National Research Council of Music Education«,
in: Journal of Proceedings of the Music Supervisors National Conference (1929), p. 18–30; reprinted as Research
Council Bulletin no. 11.
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compatible with the principles he had set out. He described his relationship with the faculty
as harmonious and familial.27 He also expected teachers to work for sub-market salaries and
claimed later that they gladly did so: »There was very little talk of salaries in those days.
Everybody was glad to take part in this movement and was willing to accept what I was
able to offer.«28 Exact salary and employment conditions in the early years are not clear
from evidence. It is apparent, however, that faculty members were paid for teaching by the
hour.29 In the United States today, they would be called adjuncts.
The institute’s tight financial position put it at a disadvantage relative to entrepreneurial
schools and institutions such as wealthy Curtis in Philadelphia, which offered free educa-
tion to the talented. Damrosch had repeatedly insisted on a noticeably non-profit financial
basis. The endowment from philanthropist James Loeb, on which the institute had opened,
was 500,000 and trustees guaranteed sufficient additional income to free it from short-
term money woes.30 Damrosch also solicited gifts earmarked for student support; in its
first year, the school had 42 students on full or partial scholarships. All were put on pro-
bation, required to »constantly prove their right to these privileges in order to continue to
hold them.«31 Freed of the need to cater to student income, Damrosch could use a core of
dedicated students to set a high tone, a group of young people willing – eager, as he saw it –
to accept the institute’s admonition: »You are absolutely in our hands and you must come
here with confidence that we will seek to do whatever is best for you.«32 Scholarships also
allowed Damrosch to open the school with the non-discrimination clause. If the institute
was to bring all to the wonders of music, it needed to accept students who could further
that end. This goal and these means were central to Damrosch’s creed.
Damrosch’s high tone and idealist vision never wavered from its first articulation to his
death. Writing repeatedly for The Baton, a monthly publication with articles by institute
faculty and students, he expounded at length on music as a calling to artistic betterment
and service to humanity: »The true artist reaps a spiritual reward far more satisfactory
than any material one can ever be, for, as he observes those who come under his influ-
ence respond to the beauty and nobility of his work, as he experiences the thrill of their
spiritual growth, he feels that his life is not in vain and that his work is lifting human souls
to a higher plane.«33
While he expected this attitude of the student, Damrosch also saw it as essential for
American society: with the »spirit of the missionary«34 (as he put it), the musician was
27 Damrosch, Institute of Musical Art, p. 56.
28 Damrosch, Institute of Musical Art, p. 33. Damrosch argued that he needed to charge a tuition lower than
the cost of private lessons to lure students into his more comprehensive educational program (ibid., p. 4).
29 For examples of hourly rates from the Depression era, see Olmstead, Juilliard, p. 115. Olmstead
quotes Richard Franko Goldman’s 1970 comment that music school faculty members are »among the
biggest philanthropists in the musical world« and notes that even in the 1990s, salaries were not com-
mensurate with those at universities (ibid., p. 255– 256, p. 283).
30 Institute of Musical Art [catalogue], 1906 –1907, p. 10.
31 Ibid., p. 8.
32 Damrosch, opening address, October 31, 1905, quoted in Damrosch, Institute of Musical Art, p. 55.
33 Damrosch, »The Vocation of Music I«, in: The Baton 2/4 (1923), p. 11.
34 Damrosch, »The Vocation of Music II«, in: The Baton 2/5 (1923), p. 7–8, here: p. 7.
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to create American citizens dedicated to self-improvement and the most »noble« planes
of art.35 Making America »musical in the truest sense« meant that »assuring ›justice to
all and malice toward none‹, we will find the poet and the musician who will find the
right words and the right time to voice the feelings of a united and homogeneous, truly
American citizenship.«36
Damrosch had no doubts about his chosen path. He also knew he faced obstacles (in-
deed, one suspects that they spurred him on). By the 20s, however, the obstacles were not
only philosophical but practical as well. Long run on a shoestring, his institute faced for-
midable competition in New York from the Juilliard Musical Foundation, which controlled
an endowment in the millions. The education offered by the Juilliard Graduate School,
opened, like Curtis, in 1924, was in an important way contrary to the institute’s. Offering
lessons only, it aimed to polish and launch musicians already well prepared into impor-
tant performance careers.37
The Juilliard professional ethos plagued Damrosch for the rest of his career (he retired
as institute dean under an umbrella Juilliard School of Music in 1933). The loss as his in-
fluence waned was undoubtedly the vision of an integrated musician’s education. As pater-
nalistic as his governance was, at least he articulated grounds on which it was based, clearly
and patiently, over his time at the institute. By the 1930s, however, this vision was rapidly be-
coming anachronistic. Modernism, the growth of popular music genres, and the mass
media were hard (one might argue irresponsible) to ignore in assessing musical life. That
fact, along with the political and economic changes in Europe and the Americas, made
Damrosch’s ideal of a clearly-bounded, noble classical tradition, based on deep (if invented)
cultural roots, increasingly implausible. Yet as the institute and Juilliard slowly merged
(the institute was eliminated by name in 1946), the merged legacy in pedagogy and gover-
nance was a moot point, for both schools gravitated to top-down decision making for
faculty and student alike, leaving a shell of the institute’s former self: a self-perpetuating
educational and governance structure that hindered the acknowledgment and implemen-
tation of change.
Idealizing Western art music at the Institute of Musical Art meant internalizing the
means by which it was organized, promulgated, and taught. The synergy among the reper-
toire, course content, and governance created an environment reinforced as natural (in no
need of critique), necessary (essential to the institute’s musical mission to American society),
and open to the ownership of all. As Damrosch saw it, this synergy would be the source
of American musical uniqueness, vigor, and pride.
Here, then, lies the relevance of the idea of double consciousness in both historical and
metaphorical terms. The term originates with historian, educator, and activist W. E. B.
DuBois’ landmark critique of American race relations, The Souls of Black Folk, published in
35 »Noble« was Damrosch’s favorite adjective in the The Baton articles. At the time he wrote them, he
would not have known of a future adversary, Juilliard Musical Foundation executive secretary, Eugene
Noble. On Damrosch and Noble, see Olmstead, Juilliard, p. 75 and p. 94.
36 Damrosch, »The Development of Musical Culture in the United States II«, in: The Baton 3/3 (1923),
p. 12–13, here: p. 13.
37 Olmstead, Juilliard, p. 72.
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Chicago in 1903, two years before the opening of Damrosch’s institute. DuBois asserted
that African Americans live psychologically as members of their own community and in
relation to the more powerful white majority society. Of necessity, he argued, they have »a
sense of always looking at one’s self through the eyes of others«38. The Institute of Musical
Art fostered in its musicians a consciousness – and an identity – at least as complex. Not ex-
pected to identify personally as anything other than American, students were nevertheless
expected to identify with, even be devoted to, the universalizing of a historical, European-
based set of aesthetic norms. And indeed, placing ideology rather than ethnicity at the
center of identity opened the way for students of color willing to make the commitment to
Damrosch’s American musical homogeneity.39 Ironically perhaps, the institute’s musicians
were also expected by implication to look at much of their own country’s musical culture
exactly as DuBois asserted: as that of an inferior Other. Probably many of them did so –
others did not. Regardless of students’ individual attitudes, however, Damrosch’s unified
and bounded educational structure suppressed their ability to acknowledge the musical
life beyond its borders.
Douglas Bomberger (Honolulu, Hl)
All-American Concerts in Germany
The F. X. Arens Tour of 1891 /1892
On 1st April 1891, the Neue Zeitschrift für Musik printed the following brief announcement:
Ein Concert von eigenartigem Interesse wird am 6. April im »Concerthaus« Berlin
stattfinden. Unter Vorsitz des daselbst beglaubigten amerikanischen Gesandten
Herrn W. W. Phelps und unter Mitwirkung hervorragender Solisten und der Mey-
der’-schen Capelle wird der Deutsch-Amerikaner Mr. Arens größere Werke seiner
Landsleute: Van der Stucken, Beck, Bird, Foote, Boese [Boise] dirigiren. Ein ähn-
liches Concert wird Mr. Arens in Dresden im Gewerbehaus veranstalten. Da die
junge amerikanische Componisten-Generation in Deutschland noch fast ganz un-
bekannt ist, so sieht man in Fachkreisen genanntem Concert mit dem größten
Interesse entgegen.1
38 William Edward Burghardt DuBois, The Souls of Black Folk, Chicago 1903, p. 5.
39 The first African-American to graduate from the institute was pianist Helen Elise Smith in 1907
(Olmstead, Juilliard, p. 38). Another early graduate of color was Nicholas George Ballanta of Sierra
Leone (1894 –1962), who received a certificate in composition in 1924 and became a music researcher in
Africa and the American South. I thank Corey Finn for bringing Ballanta’s career to my attention.
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The1 interest in these concerts was great enough for Franz Xavier Arens to present con-
certs of American orchestral music in German cities for the next year and a half, culmi-
nating his tour with a performance at the Vienna International Exhibition of Music and
Theatre in July 1892. In the course of this tour, European audiences heard over 20 major
works by America’s leading composers, and the concerts were reviewed by over 50 music
critics of the German-speaking nations. Though not the first performance of American
music in Europe,2 it was the first time a broad cross-section of the European critical es-
tablishment was exposed to a representative sampling of American art music. The German
critical reaction and the American response to the tour make this an important barometer
of the American musical climate in the 1890s.
The characterization of Arens as ›Deutsch-Amerikaner‹ is apt. Born in the village of
Neef, Rheinland, in 1856, he was brought to the United States as a child. He later studied
organ, composition and conducting at the conservatories in Munich and Dresden, earning
a ›Preiszeugnis‹ at the latter institution. He settled in Cleveland, Ohio, in 1884, where he
conducted the Philharmonic Orchestra and the ›Gesangverein‹. In 1890 he returned to
Germany for more study, and it was during this visit that he conducted American music
in German cities.
The following table shows the itinerary of his concerts:
I. Berlin Konzerthaus (Meyder Orchestra), 6 April 1891
II. Dresden Gewerbehaus (Trenkler Orchestra), 11 April 1891
III. Hamburg, Konzerthaus Ludwig (Laube Orchestra), 18 April 1891
IV. Sondershausen Loh Concerts (Court Orchestra), 5 July 1891
V. Berlin Konzerthaus (Meyder Orchestra), 30 January 1892
VI. Dresden Gewerbehaus (Trenkler Orchestra), 19 March 1892
VII. Weimar, Tivoli (Court Orchestra), 23 March 1892
VIII. Leipzig, Altes Gewandhaus (134th Regimental Orchestra), 9 April 1892
IX. Vienna, International Exhibition of Music and Theatre (Exhibition Orchestra),
5 July 1892
In each city, Arens performed with a local orchestra, often preparing the concert in two or
three rehearsals. Critics and orchestral players alike remarked on the conductor’s skill and
efficiency in rehearsal. The comments of Albert Kauders in the Wiener Allgemeine Zeitung
typify the views of critics throughout the tour:
Ueber die Dirigentenleistung des Herrn Arens – er dirigirte das ganze Programm
aus dem Gedächtniß – war nur eine Stimme des Lobes. Mit einem ihm fremden
Orchester hat er nach wenigen Proben all’ diese schwierigenWerke bis in die kleins-
ten Details herausgearbeitet. Herr Arens ist offenbar von einer schönen Begeiste-
1 »Vermischtes«, in: NZfM 87 (1891), p. 153.
2 A recent precedent was Frank Van Der Stucken’s performance of American works at the Trocadéro in
Paris on 12 July 1889, during the Exposition Universelle. The history of American Composers’ Concerts
that occurred in the 1880s and 1890s is traced in: E. Douglas Bomberger, »A Tidal Wave of Encourage-
ment.« American Composers’ Concerts in the Gilded Age, Westport, CT 2002.
Aspects of US-American Music500
rung für die Sache, die er vertritt, erfüllt; seine Begeisterung weiß er aber auch dem
Orchester mitzutheilen, er haranguirt und elektrisirt die Spieler zu den besten Leis-
tungen. Licht und Schatten, Energie und Zartheit haften sclavisch an der Spitze
seines Tactstockes. Herr Arens hat seinen Lorbeer ehrlich verdient, und – aufrichtig
gestanden – von allen neuen Bekanntschaften, die er uns vermittelte, ist uns die
s e i n e (als Dirigenten) die liebste.3
The reaction to the repertoire was not so unanimous. Though the composers represented
the most prominent practitioners of art music in the United States at the time, their names
and music were practically unknown in Europe. John Knowles Paine (1839–1906) was
the first professor of music at Harvard University, where he had single-handedly estab-
lished a program in music over the objections of professors who felt that the study of music
should be restricted to conservatories. By the early 1890s he was acknowledged as the sen-
ior statesman in American music; Arens played his Second Symphony, a work that had
been greeted with universal acclaim at its Boston premiere a decade earlier. Edward Mac-
Dowell (1860–1908) had studied with Joachim Raff and lived in Wiesbaden in the 1880s.
He was well known in Germany when he returned to the United States in 1888. George
Whitefield Chadwick (1854 –1931) was among Boston’s most prominent musicians; he would
later serve as director of the New England Conservatory from 1897 to 1930. Ethelbert Ne-
vin (1862–1901) would eventually be known as one of America’s most popular song-writers,
and Victor Herbert (1859–1924) would go on to become a world-renowned composer of
operetta. When Arens played their works in 1891 and 1892, however, these composers were
complete strangers to the European critics.
By performing concerts of exclusively American music, Arens created the interest nec-
essary to earn him the privilege, as an unknown conductor, of performing in Germany’s
major cities. At the same time, the announcement of an all-American concert created
certain expectations among the audience and critics. The comments of the Berlin critic
Heinrich Ehrlich reflect the ambivalence of many critics toward the idea:
Eine andere Frage ist die, ob ein langes Konzertprogramm ausschließlich aus Kom-
positionen von Amerikanern zusammengestellt werden soll, und ob derWiederholung
eines solchen Programms in verschiedenen Städten die [?]gestrebten Zwecke ent-
spricht, d.h. ob es in derThat d a s I nt e r e s s e f ü r d i e amer i k a n i s c hen Kom-
p on i s t e n im a l l g eme i n e n erhöhen wird? Das Konzert am Sonnabende hat
manches [gebr]acht, das als einzelnes Stück zwischen anderen nicht amerikanischen
Kompositionen vorgeführt, ganz gewiß ein stärkeren Eindruck hinterlassen hätte; bei
den vielen, so ziemlich gleichartigen Werken schwächte ein Eindruck den anderen.4
The segregation of American music through this sort of concert had already been ques-
tioned in the United States. Composer Edward MacDowell stated in 1891: »As it is now,
3 K. Anders [Albert Kauders], »American Composers’ Concert«, in: Wiener Allgemeine Zeitung 4272,
8 July 1892, p. 7.
4 H[einrich] E[hrlich], »Amerikanisches Komponisten-Konzert«, in: Berliner Tageblatt 21/ 57, 1 Febru-
ary 1892, Abend Ausgabe, p. 2–3. See also corrections in 21/59, 2 February 1892, p. 3.
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whenever an exclusively American concert is given, the players, public and press seem to
feel obliged to adopt an entirely different standard of criticism from the one accepted for
miscellaneous concerts. Some people would run down an American concert before hearing
the music – and others would praise it (also before hearing it).«5 The American composer
O. B. Boise, whose Romeo and Juliet Suite was performed at the first Berlin concert, believed
that the prejudice of the critics was due to the format of the concert. He wrote in a letter
to the American Art Journal:
The critics were invited, but when they arrived there were no seats for them. Star-
ting with this annoyance, and evidently thinking the American school would resort
to aboriginal themes and methods, they listened with distorted ears. Some of them
speak respectfully of the whole enterprise, and praise what they fancied. Others
evinced a disagreeable animus, but the audience, which was made up more or less of
musicians, showed their approval. The great mistake was in leading critics to expect
a new style – like the Hungarian or Scandinavian.6
In some cases – most notably with the Weimar critics – those who wrote about the concerts
praised the concert series and the ›progress‹ of American music despite calling attention to
any number of weaknesses in the individual works. At the other end of the spectrum were cri-
tics who seemed to be distrustful of the whole enterprise even before hearing the music,
calling into question the motives behind the concerts. Max Dietz of the Allgemeine Kunst-
Chronik in Vienna opined: »Herr Arens ist als Pionier ausgezogen, um den Boden für die
Aufnahmsfähigkeit überseeischer Tonprodukte zu ebnen und den Import amerikanischer
Musikartikel vorzubereiten. Damit dürfte es allerdings noch seine guten Wege haben«.7
A Hamburg critic called the concert »propaganda«, and Felix von Wartenegg took
this argument to its logical conclusion by suggesting in the Neue Zeitschrift für Musik that
Americans had grown tired of seeing the money spent on art and music go to foreigners
and had therefore cooked up a scheme to extract money from Europeans instead.8 Though
not universal, these attitudes colored many of the reviews.
A second problem inherent in the format of the concerts was that an all-American con-
cert invited critiques of the state of American music in general. All but the briefest of press
notices begin or end with summations of the concert, passing judgment on all the pieces
heard and, either overtly or implicitly, on American music in general. Most reviewers ad-
mitted total ignorance about American music before these concerts, but nevertheless, an
entire evening of American music was an invitation to generalize about Americans and
their music that few of the reviewers could resist. Only one critic, Karl Homann, admit-
ted that perhaps this was not fair: »Jeder Komponist kam nur mit je einem Werke, oder
5 Letter, E. A. MacDowell to Frederick Grant Gleason, 10 April 1891, Newberry Library, Rare Book
Room; quoted in: Margery Morgan Lowens, The New York Years of Edward MacDowell, PhD Diss., Uni-
versity of Michigan 1971, p. 103.
6 O. B. Boise, »The American Composers’ Concert in Berlin«, in: American Art Journal 57/3, 2 May
1891, p. 37.
7 Max Dietz, »Ausstellungskonzerte«, in: Allgemeine Kunst-Chronik 16 (1892), p. 367.
8 F. W. [Felix von Wartenegg], »Musik-Ausstellungs-Concerte«, in: NZfM 88 (1892), p. 396.
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auch nur dem Bruchtheil eines solchen zum Wort, und deshalb wäre es gewagt, aus dem
Gehörten ein Urtheil über die Individualität und den Gesammtcharakter der einzelnen
Männer zu ziehen«.9
The central issue for all the critics was that of stylistic indebtedness to German music.
The objections of many critics were expressed by references to a political issue of the day.
At this time, Germany and the United States were involved in a trade dispute that had re-
sulted in the adoption by the U.S. Congress of the so-called McKinley Bill, a sweeping
set of trade reforms that imposed extremely high tariffs on foreign goods, most notably
German products. Germans felt victimized by the bill, and not all Americans were con-
vinced of its benefit to U.S. trade. References to the McKinley Bill found their way into
several of the reviews as an expression of what many of the reviewers perceived to be the
most obvious aspect of the American works. In the words of one Berlin critic:
Die Kompositionen ließen erkennen, daß die MacKinley-Bill nicht auch auf den Im-
port fremdländischer Geistesprodukte sich erstrekt. Eine Menge deutschen Stoffes
ist in den Arbeiten enthalten, der ebenso durch den Ernst der Gedanken, geläuterte
Empfindung, und Gediegenheit der Technik, als in dem speziellen Zuschnitt nach
Mendelssohn, Schumann und Wagner sich verräth.10
This review highlights the fundamental issue that plagued the Arens tour and indeed
American art music generally in the late 19th century. The tour was an example of what
Barbara Zuck has called ›conceptual‹ Americanism, defined as activities that promote music
written by Americans. The critics expected to hear ›compositional‹ Americanism: musical
works that incorporate native elements.11 The two concepts are not necessarily compatible,
and in the case of Arens, his fervent support for American music was not the result of an
interest in art music based on native materials, but rather of a desire to provide a forum
for art music written by Americans.12
The repertoire that Arens performed was highly dependent on European stylistic models.
Of the 20 composers featured, only one, Arthur Foote, had not studied music in Germany.
Arens seems also to have favored works that would have a familiar sound to German ears,
9 Karl Homann, »Theater und Musik«, in: Tägliche Rundschau 81, 8 April 1891, p. 323.
10 Königlich privilegirte Berlinische Zeitung von Staats- und gelehrten Sachen [Vossische Zeitung] 53, 2 Feb-
ruary 1892, p. 5.
11 Barbara Zuck, »Americanism as a Concept in Music History«, in: A History of Musical Americanism,
Ann Arbor 1980, p. 8. Victor Fell Yellin suggests the terms »musical Americanism« and »musical ameri-
canisms« in place of Zuck’s »conceptual« and »compositional« Americanism. Book review: American
Music 1 (1983), p. 70–76.
12 This creates yet another problem, which is the definition of ›American‹. The issue was widely dis-
cussed during this period because of the enormous number of immigrants, and it was not lost on the
European commentators either: »Nun ist freilich nicht gesagt, inwieweit die Herren Chadwick, Koven
[sic], Nevin, Paine, Dowell [sic], Smith, Arens, Boise nur von Geburt Amerikaner sind, oder ob sie jenseits
des Ozeans leben oder dort ihre Ausbildung empfangen, oder wie sich sonst überhaupt ihr Auspruch [sic]
als speziell amerikanische Tonsetzer rechtfertigen lässt. Aus der Musik hört man irgend welche Besonder-
heit nicht heraus, und so erscheint das Unternehmen als eine reine Aeußerlichkeit, die nichts auf sich
hat«. tz, »Konzerte«, in: Berliner Volks-Zeitung 40/27, 2 February 1892, p. 1.
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choosing for instance the most cosmopolitan of compositions by Chadwick, a composer
otherwise known for his use of American thematic materials.13
This sound was not lost on the sharp ears of the critics, who nearly all commented on
the striking similarity of the American works to contemporary European compositions.
The critics were more or less evenly divided in their interpretation of this issue, with a
significant number of critics viewing the ›appropriation‹ of European materials as a sign
of lack of originality, and with an equally sizable group of critics praising the Americans
for basing their works on the best possible models rather than inventing a totally new
musical language.
Those who decried American use of European techniques were most likely to be very
specific about the influences they heard and to claim these influences as uniquely German
rather than broadly European. A case in point is Benno Horwitz’ assessment of the conduc-
tor’s own work:
Mit seiner Symphonischen Fantasia hat sich Herr Arens Richard Wagner in die
Arme geworfen. Eine Auslese von Gedanken, welche aus dem Rienzi, Tannhäuser
und Lohengrin stammen, zieht an dem Ohre des Hörers vorüber. Gross ist die
Mannigfaltigkeit der zur Anwendung kommenden Orchestereffekte. Mehr als einen
Einfall in Betreff der Klangwirkungen hat sich der Autor aus den Partituren des
Bayreuther Meisters geholt, die er genau studiert zu haben scheint.14
In the opinion of the critic of the Berliner National-Zeitung: »Die Bezeichnung s e l f -m ade
m a n , auf die die Amerikaner so stolz sind, läßt sich auf diese Komponisten nicht an-
wenden«.15
Those who viewed the influence in a positive light were less nationalistic in their views,
choosing instead to stress the cosmopolitan nature of European art music in the late 19th cen-
tury. Paul Simon observed in the Neue Zeitschrift für Musik:
Die Kunst kennt keine beschränkte locale Kirchthurmspolitik: ihr Wirkungskreis
ist weltbürgerlich. Im Reiche der Tonkunst lautet die Parole: »Wohlklang«, gleich-
viel von welcher Nation er stammt und tönt. Im Lande des roling [sic] dollar und
der smartest businessmen macht sich ein wahres, echtes Kunststreben geltend.16
This view was echoed by the reviewer of the Weimarische Zeitung:
Wenn nun auch die Sprache der Musik eine internationale ist und offenbare An-
klänge an Kompositions- und Instrumentationsweise deutscher Meister nicht zu
verkennen waren, so boten die vorgeführten Kompositionen doch so viel Eigen-
artiges und musikalisch Interessantes, dass sie das Publikum, unter dem übrigens
13 The implications of the European influences in this work are examined in E. Douglas Bomberger,
»Chadwick’s Melpomene and the Anxiety of Influence«, in: American Music 21 (2003), p. 319–348.
14 B[enno] Horwitz, Neue Berliner Musik-Zeitung 45/15, 9 April 1891, p. 136.
15 L. B., »Kunst, Wissenschaft und Literatur«, in: National-Zeitung 45/69, 2 February 1892, Morgen-
Ausgabe, Erstes Beiblatt, p. 3.
16 Paul Simon, »Amerikanische Componisten in Leipzig«, in: NZfM 88 (1892), p. 191.
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sämmtliche musikalische Autoritäten Weimars vertreten waren, mit jedem Stücke
mehr fesselten und zu wiederholten Beifallsausbrüchen begeisterten.17
Whatever their opinions on German nationalism versus European cosmopolitanism, the
critics agreed on the influence. For many of them, this single aspect of the compositions
was so striking that they made it the centerpiece of their reviews, using it as a starting
point for a discussion of originality and musical influence.
For many of the reviewers, national character was an essential component of musical
style in the 1890s. Their stereotypes of American culture thus determined the way they
heard the music. Robert Hirschfeld summed up his views of American culture in this way:
»Die Kunst braucht nationalen Boden; aber die Amerikaner sind keine Nation. Die einge-
bornen Stämme, deren Eigenart wenigstens die Ansätze zu einer autochthonen Kunst hätte
geben können, wurden von den Eroberern vernichtet, ihr Wesen ist zerstört. […] In den
Vereinigten Staaten wird eben vereinigte Musik gemacht«.18 Richard Heuberger likened
the American composers to persons who speak about experiences in distant lands as if they
had been there, but in reality had learned about them only through books.19
The only composer whose works were consistently commended despite their cosmo-
politan style was Edward MacDowell, who had lived in Germany from 1878 to 1888, and
whose works were published by German publishers. The style of his Suite was recognized
as international rather than specifically American, but because of his originality, this was
not viewed as a fault. Hans Paumgartner commented:
Eine Eigenschaft – und sie ist keine von den geringsten – besitzt MacDowell: er ist in-
teressant. Man kann noch so vielWagner aus derMacDowell’schen Suite heraushören,
ohne sie deßwegen als Plagiat tadeln zu dürfen. Ein Componist, der schildern und
illustriren will wie MacDowell und schon durch die den einzelnen Sätzen der Suite
vorgeschriebenen Bezeichnungen sein Werk als ein tonmalerisches, als ein Stück
charakteristischer Musik ankündigt, findet nicht gleich neue Farben im Topf. […]
Wenn wir nur eigene Begabung und Beherrschung der Kunstmittel wahrnehmen
(und Beides besitzt MacDowell), so können wir schon zufrieden sein.20
There was one exception to the international tendency of the repertoire chosen for the tour,
an exception made all the more glaring by its uniqueness. This was theMarcia Fantastica by
Henry Schoenefeld. This intriguing work was alone in using African-American melodies
and rhythms, with a spritely syncopation that foreshadowed ragtime. The piece depicts a
lively dance that is interrupted by a funeral procession and then resumes its rollicking mo-
tion to the end.
17 »Konzerte«, in: Weimarische Zeitung, 30 May 1892, p. 1.
18 r. h. [Robert Hirschfeld], »Concerte der Musikaustellung«, in: Die Presse (Vienna) 45 /189, 9 July
1892, p. 1.
19 R. Hr. [Richard Heuberger], »Amerikanische Komponisten«, in: Wiener Tagblatt 42/187, 7 July 1892,
p. 4.
20 dr. h. p. [Hans Paumgartner], »Aufführung von Werken amerikanischer Componisten«, in: Wiener
Zeitung 154, 7 July 1892, p. 2–3.
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The work was performed on only four concerts – at Dresden, Leipzig, Weimar and
Vienna – but the reviewers of these concerts devoted a disproportionate amount of space
to the short piece. Several commentators noted that it received the most applause and two
counted it among the best works performed. On the other hand, the work was so unusual
that it was called »grotesque«, »bizarre«, and even »brutal«. Bernhard Vogel, whose neg-
ative perceptions of the Leipzig concert were unusual, suggested: »doch genießt man der-
artige Realistik viel lieber dann, wenn man sie aus der Ferne, vielleicht 1/2 Stunde vom
Orchester weg, vernimmt«.21 The majority, though, concurred with Anton Rubinštejn,
who at the end of the piece exclaimed: »Now t h a t I like«!22
Most significant is the fact that only one reviewer noted any European influence on
the work. Indeed the word ›original‹ is used to describe this piece more than any other, as
is the word ›interesting‹. Ferdinand Pfohl described it this way:
[D]ieses Stück ist burlesk, grotesk, und stark naturalistisch, aber fesselnd als eine
lebendige Schilderung des südlichen Negerlebens mit seinen sonderbaren Tanz-
weisen, zu denen ein das lärmende Sclavenfest auf Minuten unterbrechender Lei-
chenzug einen wunderlichen, phantastischen Contrast bildet.23
Though the works by Paine, Chadwick, MacDowell and others were praised for their crafts-
manship and beauty, it was the brief Schoenefeld piece that attracted the most comment
from German critics. Only here did they encounter what they expected to hear – some-
thing markedly different from European music. To them, it appeared exotic, but at the
same time they felt it to be emblematic of American nationalism. As Carl Dahlhaus has
pointed out,24 both exoticism and folklorism were important stylistic trends in the late
19th century. Often the two rely on similar stylistic markers, and thus the significance of
these phenomena is not the ›authenticity‹ of their source materials, but the clearly audible
difference from the norms of European composition. Like contemporary Russian, Hun-
garian, Czech and Scandinavian composers, an American who employed ›local color‹ was
easier to identify, categorize and stereotype.
By presenting a concert consisting entirely of American works, Arens created the expec-
tation that these works would somehow be different from contemporary German works. By
this standard, even gifted composers like Chadwick, Paine and MacDowell could not fail to
disappoint, as only the Schoenefeld composition was recognizably different from European
music. By making folkloristic nationalism the standard by which American music was
judged, the German critics allowed themselves to overlook a significant body of American
music in cosmopolitan style. A few critics like Pfohl were willing to hear the music on its
own merits: »Unsere Zeit, deren charakteristische Symptome auf künstlerischen Gebiete
21 Bernhard Vogel, »American Composers’ Concert am 9. April 1892«, in: Leipziger Nachrichten 32/102,
11 April 1892, p. 2.
22 Reported in: American Art Journal 59/9, 16 July 1892, p. 353.
23 F[erdinand] Pfohl, »Concert im Alten Gewandhaus«, in: Leipziger Tageblatt und Anzeiger 187, 12 April
1892, Morgenausgabe, p. 2541.
24 Carl Dahlhaus, »Exotismus, Folklorismus, Archaismus« in: Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues
Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wiesbaden 1980, p. 252–261.
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nicht das naive Schaffen, sondern das bewusste Produciren, die Reflexion ist, darf an die-
sen Compositionen nicht achtlos vorübergehen; dazu sind sie zu geistvoll, zu genial in der
Reflexion«.25 Most, however, echoed the words of Bernhard Vogel: »Vorläufig hat Amerika
offenbar noch nicht den Beruf, eine erste Violine imWeltorchester zu spielen; ob ihm später,
sobald ein gewaltiger schöpferischer Genius ihm ersteht, eine derartige Rolle noch zufällt?
Ein neues Jahrhundert giebt darauf der alten wie neuen Welt wohl erst eine Antwort.«26
Marianne Betz (Leipzig)
»But oh for a Good Opera Book!«
George Whitefield Chadwicks (1854 –1931) Oper The Padrone
Ralph Waldo Emersons Essay The American Scholar (1837) wurde schon bald nach seiner
Entstehung in den USA als »our intellectual Declaration of Independence« betrachtet,
hatte er doch die Problematik der kulturellen Identität Amerikas in den Blickpunkt gerückt.1
Die Diskussionen konzentrierten sich zunächst auf den Bereich der Literatur, in dem man
sich vom Einfluss des britischen Kanons zu lösen suchte.2 Sehr schnell wurde die Suche
nach dem Eigenen aber auch im Hinblick auf Musik als ein Schlüsselthema verstanden.
Das amerikanische Musikleben des 19. Jahrhunderts war geprägt von vielfältigen trans-
atlantischen Beziehungen. Während amerikanische Musikliebhaber nach Europa reisten,
um dort zu studieren und Musik an den mit berühmten Komponisten verbundenen Orten
zu erleben, bereisten umgekehrt europäische Musikschaffende die USA, wo sie die Werke
Beethovens, Mendelssohns, Händels und anderer europäischer Komponisten zu Gehör
brachten. Die Frage nach der Beschaffenheit von Musik, die als Ausdruck des Amerika-
nischen gelten konnte, entpuppte sich als überaus schwierig, tangierte sie doch so unter-
schiedliche Bereiche wie Musikleben, Musikerziehung, Repertoire und Stilistik.
25 Pfohl, »Concert«, p. 2541.
26 Bernhard Vogel, »Leipzig«, in: NMZ 13 (1892), p. 115.
1 Oliver Wendell Holmes, Emerson (1884), in: The Complete Works of Oliver Wendell Holmes, Bd. 11, New
York 1906, S. 88. Auch William Henry Fry (1813–1864) formulierte während seiner im November 1852
begonnenen Vorlesungen in New York das Desiderat einer »American School of Painting, Sculpture, and
Music« und forderte zugleich eine »Declaration of Independence in Art«. Zitiert nach Irving Lowens,
Music and Musicians in Early America, New York 1964, S. 217.
2 Im Vorwort der ersten Nummer des United States Magazine and Democratic Review im Jahr 1837
apostrophiert der Herausgeber John L. O’Sullivan die junge Nation als ein »American experiment«, das
eine unabhängige nationale Literatur benötige, um die für die »noble mission« des Landes notwendigen
»moral energies« aufzubringen.
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New York war das Zentrum des amerikanischen Opernlebens. Passionierte Opernlieb-
haber wie Walt Whitman oder Washington Irving hielten in ihren Schriften die Vielfalt
des New Yorker Musiktheaters fest, die zum großen Teil auf das Engagement der großen
italienischen und deutschen Einwanderergruppen zurückging. 1883 wurde das Metro-
politan Opera House (Met) gegründet, das zum Wahrzeichen des Opernbetriebs wurde,
der, nach einer Phase enthusiastischer Verehrung für Richard Wagner, von der Begeis-
terung der reichen ›boxholders‹ für das italienische Opernrepertoire bestimmt wurde.3
Die Schriftstellerin Edith Wharton porträtierte in ihrem Roman The Age of Innocence die
Rituale gesellschaftlichen Lebens in der sich um die Jahrhundertwende konstituierenden
Oberschicht New Yorks, zu denen auch das Abonnement eines Logenplatzes in der Metro-
politan Opera gehörte. Sie gibt uns dabei eine lebhafte Beschreibung des New Yorker
Opernbetriebes:4 »She sang, of course, ›M’ama!‹ and not ›he loves me‹, since an unalterable
and unquestioned law of the musical world required that the German text of French operas
sung by Swedish artists should be translated into Italian for the clearer understanding of
the English-speaking audiences.«
ObWerke wie Tristan und Isolde oder La Bohème ins Englische übersetzt werden sollten,
war eine der im Kontext von Oper viel diskutierten Fragen um 1900. Die Befürworter von
›Opera in English‹ waren jedoch mit der bloßen Übersetzung von Texten nicht zufrieden.
Viele verlangten, dass die Werke von in den USA Geborenen komponiert werden sollten,
dass sie ›American spirit‹ zum Ausdruck bringen, in das Repertoire aufgenommen und
mehr als nur eine Saison lang aufgeführt werden sollten. Die zum Teil heftig geführte
Debatte wurde nicht nur in der Musikpresse ausgetragen, sondern erreichte auch so ange-
sehene Tageszeitungen wie dieNew York Times. Giulio Gatti-Casazza (1869–1940), der 1908
von La Scala als Generalmanager an die Met gekommen war, reagierte, indem er bereits
in seiner ersten Saison in New York einen Wettbewerb ausschreiben ließ »[to] foster and
promote the development of American opera.«5
Die Statuten desWettbewerbs sahen vor, dass Komponist und Librettist »native citizens«
sein mussten, dass das Werk in englischer Sprache und eine »Grand Opera« sein solle.
Der Gewinner sollte ein Preisgeld von $ 10.000 erhalten und seine Oper an der Met auf
Kosten des Hauses produziert werden.6 Die Jury bestand aus vier Mitgliedern: dem Met-
3 Edwin G. Burrows und Mike Wallace, Gotham. A History of New York City to 1898, Oxford und New
York 1999, S. 1074ff.; Henry E. Krehbiel (Chapters of Opera, New York 31911, S. 199) beschreibt die »Ita-
lian predilection of the stockholders«, die lange Zeit die Programmgestaltung an der Met bestimmte.
4 Edith Wharton, The Age of Innocence (1920), London 1993, S. 4.
5 Giulio Gatti-Casazza,Memories of the Opera (1941), New York 1973, S. 237. Als 1910 Frederick S. Con-
verses (1871–1940) Oper The Pipe of Desire uraufgeführt wurde, war dies nicht nur die erste englisch-
sprachige Oper an der Metropolitan Opera, sondern auch die erste eines amerikanischen Komponisten,
Grund für die angesehene Musikzeitschrift Musical America, die Premiere als eines der zwei herausragen-
den Opernereignisse des Jahres zu bezeichnen. Das andere war die nichtszenische Uraufführung von
Arthur Nevins (1871–1943) Poia am Königlichen Opernhaus in Berlin: »American grand opera may now
be regarded as fairly launched, and with the increasing interest in opera in America, American composers
will undoubtedly make operatic history from now on at a rapid rate«, vgl. »Big Gains for American
Music«, in: Musical America 13 (1910), S. 18.
6 »Rules of Opera Contest«, New York Public Library, Clippings »opera-competition«, o.O. (ca. 1908).
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Dirigenten Alfred Hertz (1872–1942), demNew Yorker Komponisten und Dirigenten Wal-
ter Damrosch (1862–1950), dem Bostoner Komponisten und Bratschisten Charles Martin
Loeffler (1861–1935) sowie George Whitefield Chadwick (1854 –1931), Komponist und
Direktor des New England Conservatory in Boston. Das erste Treffen der Jury fand am
Tag der Uraufführung von Giacomo Puccinis La fanciulla del West am 10. Dezember 1910
an der Met statt. Der italienische Komponist hatte schon inMadama Butterfly, uraufgeführt
in Mailand 1904, Amerika thematisiert. Allerdings erscheinen die dort verwendeten Zitate
der amerikanischen Nationalhymne als musikalisches Charakteristikum der amerikani-
schen Offiziere, während die Oper ansonsten mit ihrer in Japan spielenden Handlung
durch eine den Fernen Osten assoziierende couleur locale geprägt ist. Die Wahl des Wilden
Westens als Szenario für La fanciulla hingegen machte nun Amerika selbst zum Inhalt
einer Oper, zumal auch noch mit der Expansion nach Westen während der Jahre des Gold-
rauschs um 1849 ein bedeutsames Kapitel noch nicht allzu weit zurückliegender amerika-
nischer Geschichte aufgegriffen wurde. Trotz des Aufgebotes berühmter Namen für die
Uraufführung, zu denen Arturo Toscanini als Dirigent sowie Enrico Caruso und Emmy
Destinn in den Hauptrollen gehörten, und überaus spektakulärer Bühneneffekte, wurde
das Werk in New York nicht mit der erwarteten Begeisterung aufgenommen. Man kri-
tisierte insbesondere, dass Puccinis Musik der Amerika-Thematik nicht gerecht werde.
Nichtsdestotrotz fand das Werk als La fanciulla del West seinen Weg in das internationale
Repertoire: Der amerikanische Westen war zum romantisierten, exotischen Stoff einer ita-
lienischen Oper geworden.7
George W. Chadwick, der der Premiere nicht beiwohnen konnte, war überaus inte-
ressiert an Puccinis Werk. Nach seiner Rückkehr vom Studium in Leipzig und München
1880 hatte er sich in Boston eine Karriere aufgebaut. Obwohl sein Schwerpunkt, bedingt
durch die Prägung durch seine Lehrer Salomon Jadassohn und Carl Reinecke, aber auch
durch das Bostoner Musikleben, auf dem Symphonischen lag, war er überaus erfahren
in vokaler Musik, hatte jedoch bislang noch keine Oper geschrieben. Viele seiner Vokal-
kompositionen waren Auftragswerke bzw. entstanden in Zusammenarbeit mit regionalen
Chorvereinigungen. Sein bislang umfangreichstes Vokalwerk war das Oratorium Judith,
uraufgeführt 1901 beim Worcester Festival. Über die Umarbeitung dieses mit großem
Erfolg aufgenommenen ›lyric drama‹ zu einem Werk für die Bühne dachte Chadwick um
1910 ernsthaft nach, verwarf die Idee jedoch, da er der Meinung war, das Werk enthalte
zu viele Elemente eines Oratoriums. Er selbst liebte Werke wie Cavalleria rusticana oder
I pagliacci, über die er schon früher bemerkt hatte:8
7 Zur Rezeption von Puccinis Oper in New York vgl. Marianne Betz, »American Women as Opera
Characters: Puccini’s ›Fanciulla del West‹ versus Chadwick’s Marietta in ›The Padrone‹«, in: American
Music Research Center Journal 12 (2002), S. 1–9; dies., »Verismo all’americana. Auf der Suche nach einer
amerikanischen Oper«, in: Zibaldone. Zeitschrift für italienische Kultur der Gegenwart 35 (2003), S. 32– 49,
hier: S. 32–36.
8 George Whitefield Chadwick, Memoirs, 4.3.1905, Manuskript, US Bc, RG 1.2., im Folgenden zitiert
als Memoirs. Orthographie und Interpunktion wurden dem Original entsprechend im Text ohne weitere
Kennzeichnung beibehalten.
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On Wednesday we had Cavalleria + Pagliacci with the great Caruso. […] These
plays have action. There is something doing there are no long genealogical histories
delivered with the stern to the audience. no [sic] bovine ladies in cheesecloth deliver
homilies on anti-race suicide. The music is made for the singer and it is made so that
high notes sound all the better for being prolonged […] and it is mighty good fun.
In seiner Aufgabe als Jury-Mitglied hatte Chadwick die eingereichten Opern zu begutachten.9
Seine persönlichen Aufzeichnungen verraten die Enttäuschung über die geringe Qualität
der meisten Werke: »Spent all the afternoon on the Metropolitan operas. Some astonish-
ing ›arbeit‹ but nothing really fine as yet.«10 Chadwicks Kommentare zu La fanciulla del
West, das er mit den Studierenden der Opernschule des NEC, die er selbst leitete, 1911 pro-
bierte, erscheinen zwischen den Bemerkungen, die er während des Wettbewerbs festhielt.
Sie konzentrieren sich vor allem auf das, was er als dramatische Mängel in Puccinis Werk
ansah. Über die Frage der Sprache vermerkte er trocken: »I believe this piece would go
in English if the right people were at hand!«11 Ein paar Wochen später, am 4. März 1911,
notierte er:12
Today I finished my batch of operas for the Metropolitan competition including
Parkers [sic] which of course I could not help recognizing. His is decidedly the best
of the lot but suffers as do most of them from too many words, and too little action.
[…] After all these other fellows get through showing us how not to write operas I
would like to try my hand.
Mehr und mehr setzte sich Chadwick mit dem Gedanken auseinander, selbst eine Oper zu
komponieren. Nachdem die Entscheidung über die Vergabe des Preises an Horatio Parker
(1863–1919) für dessen OperMona gefallen war, schrieb Chadwick unter dem Eindruck, dass
der Preis an den »one-eyed being a King among the blind«13 gegangen sei, in sein Tagebuch:14
But oh for a good opera book. A book that will act – and act without any words,
and sing, – sing without any necessary action. A book without Indians, negros [sic],
cowboys, Mexicans or other Aborigine, but with a real atmosphere and with real
emotions – if possible with some amusing comedy and with some opportunity for
dramatic climaxes.
Who, Oh who will make this for me? And soon!
9 In einem Brief vom 6. Oktober 1910 anWalter Damrosch erwähnt Paul D. Cravath »about twenty-five
operas«, die für denWettbewerb eingegangen seien (in: New York Public Library, Clippings »opera-com-
petition«). Gatti-Casazza hingegen schreibt von »over 30 American operas« (Memories of the Opera, S. 238).
10 Chadwick, Memoirs, 18.1.1911.
11 Chadwick, Memoirs, 17.1.1911.
12 Chadwick, Memoirs, 4.3.1911.
13 Unsignierter Brief vom 14. 4.1911 an Paul D. Cravath, der mit hoher Wahrscheinlichkeit von Walter
Damrosch stammt, der in einem anderen, auf der selben Schreibmaschine verfassten Brief Chadwick
anbietet, dessen Suite Symphonique in einem Konzert der New York Symphony Society aufzuführen (New
York Public Library, Clippings »opera-competition«).
14 Memoirs, 1.4.1911.
Aspects of US-American Music510
Wenige Monate später, am 26. November 1911, war Chadwick bereits mitten in der Arbeit:
»Spent a good part of the night in planning the scenario of a one act opera, which I
have had in my head for a long time and here is the result. The four principal parts are
to be sung in Italian – the others in English – great scheme!« Chadwick konzipierte das
zunächst zweisprachig gehaltene Libretto selbst. Es wurde später von dem Juristen und
Schriftsteller David Kilburn Stevens (1860–1946) fertig ausgearbeitet. The Padrone, wie
die Oper nun betitelt wurde, griff die Problematik italienischer Amerika-Einwanderer auf,
ein aufgrund seiner Aktualität und seines politischen Zündstoffes hochbrisantes Thema.
Im Zentrum sollte die Begegnung von Amerikanern und Italienern stehen, die durch die
Zweisprachigkeit besonders hervorgehoben werden sollte. Darüber hinaus schien diese
Konzeption das Stück geeigneter für eine Produktion an der italienisch dominierten Met
zu machen:15 »I had Mr. Alfred Hertz to luncheon at the Tavern Club on the 18th [i. e.:
18. April 1912], and he advised me strongly to have the principal characters played in
Italian, my original scheme, and said it would add immensely to the practicability of the
work, especially in the Metropolitan Opera House. ›The Padrone‹ grows steadily.«
Noch eine ganze Weile verfolgte Chadwick den Plan, die Oper zweisprachig heraus-
zubringen. Am 12. Oktober 1912 notierte er, dass sein Kollege Perera die italienischen
Texte fertig habe und er selbst nun mit der Ausarbeitung der Partitur anfangen wolle. Mit
anderen Kollegen probierte er Teile des Padrone aus. Warum Chadwick die letzte Fassung
der Oper doch ganz in englischer Sprache konzipierte, bleibt jedoch unklar.
1909 war Chadwick in die American Academy of Arts and Letters aufgenommen worden.
1911 hatte er, nach der Auszeichnung seiner 3. Symphonie F-Dur 1894 beim Wettbewerb
des National Conservatory in New York mit Antonin Dvo!ák als Vorsitzendem der Jury,
eine weitere Ehrung erhalten, diesmal von der National Federation of Music Clubs, die
die Suite Symphonique als bestes Orchesterwerk ausgezeichnete. Als er daher am 5. Dezem-
ber 1912, auf dem Höhepunkt seiner Laufbahn, den Klavierauszug seiner Oper an die Met
übersandte, war er sicher, dass das Werk angenommen würde, da er von dessen drama-
tischer wie musikalischer Qualität überzeugt war. Wie bei einem Wettbewerb hatte er
im Klavierauszug alle Namen der Verfasser überklebt. Paul D. Cravath, ein Mitglied des
Board of Directors, mit dem Chadwick anlässlich des Wettbewerbes zu tun gehabt hatte,
hatte noch eigens ein gesondertes Empfehlungsschreiben an Gatti-Casazza gerichtet.16
Das Jahr 1913 begann jedoch, wie Chadwick notierte, »as a thirteener«.17 Schon im
Januar wurde der Klavierauszug wieder zurückgesandt:18
First of all I received the Padrone back from the Met Op. House N.Y. with a polite
letter stating that it was »not found suitable for production[«] at their establish-
ment. Beyond this conventional phrase no explanation was given. I found out how-
15 Memoirs, 1.5.1912.
16 Paul D. Cravath, Brief vom 11.12.1911 an Giulio Gatti-Casazza, »Chadwick letters« (Archiv des
New England Conservatory of Music, Boston).
17 Memoirs, erster Eintrag für das Jahr 1913.
18 Ebd. Ob und wie sich Andreas Dippel (1866 –1932), Ex-Manager der Met und seit 1910 an der Chi-
cago Grand Opera Company, zu dem Werk äußerte, ist unbekannt.
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ever through H. E. K. [i. e. Henry E. Krehbiel] that Gatti disliked the book because
it was a drama of life among the humble Italians (and probably too true to life) and
that it had been played through by Morgenstern, one of the accompanists who re-
ported unfavourably on it. So this is the consideration that American composers
get from the leading American opera house! Another cat in the meal is the fact that
Victor Herbert has a new one-act opera which he is pushing through Kahn. The
Padrone is now in the hands of Dippel who will, I think, at least read it through.
In einem Brief vom 4. März 1913 berichtete der Musikjournalist Krehbiel, mit dem Chad-
wick in freundschaftlichem Kontakt stand, dem Komponisten über einen »heart to heart
talk« mit Gatti-Casazza: »From him I learned that the great objection to the ›Padrone‹ was
the fact that the Italian cits are taking offence, poor dears, because all the Italian operas
now-a-days deal with the shady […] side of their life.«19 Das Opernprojekt war gescheitert.
Trotz seiner großen Enttäuschung schloss Chadwick die Arbeit an der Orchesterpartitur
ab und fertigte auch noch einen Teil des Stimmenmaterials aus. Beides verwahrte er dann
in seinem Büro. Die Oper selbst erwähnte er nicht mehr und setzte sie zunächst auch nicht
auf seine Werkliste.20
Das Libretto hatte in der Tat unverkennbare Bezüge zum aktuellen Tagesgeschehen. Die
Handlung spielt »in an eastern [sic] seaport of the U.S. [… in a] Summer of the Present Day«.
Die Personen sind Catani, der ›Padrone‹, Inhaber einer Taverne, in der er viele seiner
Landsleute beschäftigt, darunter auch Marta mit ihren beiden Töchtern Marietta und
Francesca aus Trapani in Sizilien. Marietta wartet sehnsüchtig auf die Ankunft ihres Ver-
lobten Marco, dem sie die Schiffspassage aus Sizilien mit ihrem Ersparten finanziert hat und
den sie nach seiner Ankunft gleich heiraten will. Catani, der selbst um Marietta wirbt, will
sich für ihre Zurückweisung rächen und stachelt Francesca, die selbst einmal mit Marco zu-
sammen war, dazu an, bei dessen Ankunft seine Vergangenheit als Strafgefangener zu ver-
raten. Dementsprechend wird Marco die Einreise verweigert, er muss auf das Schiff nach
Sizilien zurückkehren, woraufhin Marietta, die nun das Komplott entdeckt, Catani ersticht.
Um 1910 hatte der Strom von Immigranten, die an der amerikanischen Ostküste an-
kamen, seinen Höhepunkt erreicht. Italienische Einwanderer bildeten mit 23,8% die zweit-
größte Gruppe, die nur von der Gruppe der osteuropäischen, zumeist jüdischen Immigran-
ten übertroffen wurde. Während die absolute Zahl der Italiener um 1900 noch mit etwa
100.000 gerechnet wurde, lag sie 1907 mit 285.731 bei fast dem Dreifachen, mit weiter-
hin steigender Tendenz. Die Flut mittelloser Einwanderer aus Süditalien und Sizilien, die
meisten von ihnen Analphabeten, weckte Vorurteile und Ängste, etwa davor, dass mit den
Italienern auch kriminelle Strukturen wie die Mafia, die ihre Zentren in Städten wie Trapani
hatte, ins Land kommen könnten.
19 Henry E. Krehbiel, Brief vom 4.3. [1913] an Chadwick, »Chadwick letters« (Archiv des New England
Conservatory of Music, Boston).
20 Memoirs, 16.6.1913: »I finished the orchestral score of ›The Padrone‹. Glad to get it out of the way.«
1995 wurde The Padrone beim American Music Festival (Thomaston, CT) durch das Waterbury Sym-
phony Orchestra unter der Leitung von Leif Bjaland konzertant uraufgeführt. Die Opernschule des New
England Conservatory inszenierte das Stück 1997 zum ersten Mal.
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Padroni waren Italiener, die bereits in den USA akkulturiert waren und nun ihren in der
Regel des Englischen nicht mächtigen Landsleuten Hilfestellungen anboten, indem sie ihnen
Arbeit und Wohnungen vermittelten, bei Formalitäten halfen, übersetzten und Geld nach
Italien transferierten. Da sie auf diese Weise bei der Integration der frisch Ankommenden
behilflich zu sein schienen, wurden sie von den amerikanischen Behörden toleriert.21 In
Wirklichkeit aber gerieten die Einwanderer in fatale Abhängigkeitsstrukturen, da die Pa-
droni für ihre Hilfe hohe Kommissionen verlangten und kein wirkliches Interesse daran
hatten, ihren Landsleuten bei der Integration in die amerikanische Gesellschaft zu helfen.
Viele Immigranten lernten die neue Sprache nicht und bewegten sich daher nur in den
›little Italy‹ genannten Ghettos. Andere verschuldeten sich und mussten deshalb schlecht
bezahlte Arbeiten annehmen. Kinder wurden zum Arbeiten auf die Straße geschickt, wo
sie tanzten oder als Akrobaten auftraten. Besonders fatal war die Situation für die Mädchen
und Frauen, die oft keinerlei Ausbildung hatten und daher ohne Chance waren, diesen
Abhängigkeiten zu entkommen. In der Öffentlichkeit waren sie darüber hinaus häufig dem
Verdacht eines losen Lebenswandels oder gar der Prostitution ausgesetzt.22
Der scheinbar nicht enden wollende Zustrom aus Ländern und Regionen, die von vielen
als der angelsächsischen Kultur gegenüber minderwertig betrachtet wurden, wurde mit
seiner gesellschaftlichen Problematik von sozialkritischen Journalisten und Schriftstellern
aufgegriffen, den sogenannten ›muck-rakers‹. Sowohl der protestantische Philanthropismus
als auch die Sozialreformer des ›Progressive Movement‹ versuchten, die Aufmerksamkeit
auf die desolate Situation der Einwanderer zu lenken, wobei zugleich aber auch Klischees
manifestiert wurden, wenn etwa Glücksspiel, Alkohol und Messerstechereien als charakte-
ristische Laster der aus Italien Kommenden beschrieben wurden, wie dies in der Doku-
mentation How the Other Half Lives (1890) des Polizeireporters Jacob A. Riis geschah. Riis
hatte die Slums von New York porträtiert und die ausweglose Situation der dort lebenden
Einwanderer in so bewegender Weise beschrieben, dass Theodore Roosevelt als Vorsitzen-
der der Polizeikommission ihn zwischen 1893 und 1895 häufig auf seinen nächtlichen
Wanderungen durch die Stadt begleitete. Allen Diskussionen um soziale Gerechtigkeit
zum Trotz gab es aber keinerlei Zweifel an der Superiorität der angelsächsischen Kultur
gegenüber den südeuropäischen Völkern.
Chadwicks The Padrone ist als Oper in zwei Akten mit einem Zwischenspiel konzipiert.
Das Titelblatt des zuerst geschriebenen zweisprachigen Klavierauszuges zeigt die gekreuzten
Flaggen der USA und Italiens, die die komplexe Thematik der Oper versinnbildlichen. In
der Musik nimmt der Komponist nur zweimal explizit Bezug auf die Begegnung der beiden
Ethnien. Der erste Auftritt der Protagonistin Marietta wird von einer Tarantella und
Tambourinklängen begleitet (Akt I, Ziffer 8), die nicht nur als couleur locale die Italianità
der Hauptfigur hervorheben, sondern auch noch ihren Beruf als Straßentänzerin verdeut-
lichen. Zu Beginn des zweiten Aktes wird dann Amerika musikalisch aufgegriffen, wenn
21 Vgl. Humbert S. Nelli, »The Italian Padrone System in the United States«, in: Labor History 5 (1964),
S. 153–167; vgl. auch Alan M. Kraut, The Huddled Masses. The Immigrant in American Society 1880 –1921
(= The American History Series), Arlington Heights, IL 1986, S. 91: »At the turn of the century, padro-
nes controlled over 50 percent of New York City’s Italian labor force.«
22 Vgl. Marianne Betz, »Verismo all’americana«, S. 40ff.
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eine Gruppe von Ausflüglern das Lied »Home Again« anstimmt, während die auf das Schiff
wartende Menge »America […] land of milk and honey« besingt (Ziffer 4). Auffallend ist
die Pentatonik, die die Arien der Einwanderer Marietta, Francesca und Marco prägt und sie
dadurch von den übrigen Akteuren abhebt. Dies erscheint vor allem vor dem Hintergrund
anderer Werke Chadwicks bemerkenswert, wie etwa der 1. Symphonie oder des 4. und
5. Streichquartetts, in denen pentatonische Wendungen als Ausdruck des Amerikanischen,
d.h. des ›Anderen‹ in ansonsten von europäischen Traditionen geprägter Musik inter-
pretiert worden waren. Hingegen erscheint Catani, nicht zuletzt durch seine Rachearie
»All the flames of Aetna« (Akt I, Ziffer 41), als durch und durch italienischer Charakter.
Die Musik ist in einem spätromantischen Duktus gehalten, in dem die Grenzen der
Tonalität ausgelotet, aber nicht durchbrochen werden. Chadwicks besondere Begabung
für farbige Instrumentation zeigt sich besonders im Interludium, das verhalten mit impres-
sionistisch anmutender Bitonalität beginnt, an die sich die symphonische Verarbeitung
der Hauptmotive anschließt. Der tonartliche Verlauf des Satzes von B-Dur nach b-Moll
spiegelt die Tonartendisposition des Werkes von der Liebesarie des ankommenden Bräu-
tigams Marco in B-Dur bis zu Catanis Sterbechoral in b-Moll wider, der über einen
Orgelpunkt über F von Catanis Tod zum abschließenden f-Moll führt. Die Wahl dieser
Tonarten wirkt kaum zufällig, scheint doch in ihrer Verwendung die Tradition der Ton-
artensymbolik durch. Zugleich arbeitet Chadwick mit einem dichten Netz von Motiven,
die vor allem mit den Hauptfiguren Marietta, Catani und Marco verbunden sind.
Abbildung 1: Titelblatt des zweisprachigen Klavierauszuges (Archiv des New England Conservatory,
Vault ML96.C5 P2b)
Das Aufgreifen musikalischer Topoi wie Rachearie oder Choral zeigt ebenso wie der
plötzliche Aufschrei bei Catanis Tod Chadwicks Orientierung an Vorbildern des inter-
nationalen, vor allem aber italienischen Opernrepertoires. Trotz dieses unverkennbaren
Rückbezugs auf Modelle zeigt das Werk aber vor allem Chadwicks eigene musikalische
Sprache. Neu ist, dass Chadwick ein Deklamationssystem des Englischen zu entwickeln
versucht, das durch Parlandi, Synkopenbildungen oder Auftaktstrukturen Gestik und
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Rhythmus der gesprochenen Sprache in die Musik holen soll, um so auch auf dieser Ebene
die realistische Intention des Werkes zu unterstützen.23
Während die Musik The Padrone zu einem bemerkenswerten Opus eines amerikanischen
Komponisten der Jahrhundertwende machte, ließ das Libretto die Oper zu einem außer-
gewöhnlichen, geradezu gewagten Unterfangen werden. Nach der Ablehnung hatte Chad-
wick durch seinen Freund Krehbiel in Erfahrung gebracht, dass man an der Met vor allem
am Stoff Kritik geübt hatte, der zum einen als ›too true of life‹ galt, zum anderen mit den
›humble Italians‹ eine Problematik aufgriff, von der man befürchtete, dass sie beim »mil-
lionaire board of directors«24 allzu großen Anstoß erregen würde. Dies war kein Thema,
das, auch wenn es in den Zeitungen auftauchte, in der Unterhaltungskultur der gehobenen
Schichten, in der Oper eine zentrale Position hatte, einen Platz beanspruchen konnte.
Die unglückliche Geschichte des Werkes wirft neben der nahe liegenden Frage, wie sich
amerikanische Oper entwickelt hätte, wäre The Padrone 1913 an der Met produziert wor-
den, eine weitere auf, nämlich die nach der grundsätzlichen Intention des Komponisten,
nach den Beweggründen für die Wahl eines solchen Stoffes. Chadwicks Schriften belegen,
dass der Komponist mit der sich wandelnden amerikanischen Gesellschaft und den Diskus-
sionen um eine Einwandererpolitik vertraut war. Zugleich definierte er, dessen eigene
Familie bereits seit acht Generationen im Land lebte, seine persönliche Identität als »New
Englander« mit angelsächsischen Wurzeln.25 Während er zutiefst vom Guten des Anglo-
amerikanischen als Basis des Landes überzeugt war, irritierte ihn jedoch, wie viele andere
auch, die zunehmende Veränderung durch die vielen neu ins Land kommenden ethnischen
Gruppierungen. Italien und Italienern gegenüber war Chadwick, bedingt durch die Kon-
takte zu italienischen Musikern und die Erfahrung eigener Reisen, grundsätzlich positiv
eingestellt. Möglicherweise machten ihn gerade diese pro-italienischen Sympathien auf-
merksamer gegenüber dem Teufelskreis, in den Immigranten geraten konnten.
Allerdings bietet sich, auf einer anderen Ebene, noch eine weitere Erklärung an. Nach
Edward T. Cone existiert zwischen dem Protagonisten eines Werkes und der »voice« des
Komponisten eine Beziehung,26 die Cone als einen unterbewussten Identifikationsprozess
erklärt. Chadwicks Marietta kämpft gegen ein System der Abhängigkeit, das durch Catani
repräsentiert wird. Sie wird jedoch im Gegensatz zu Catani mit einem musikalischen
Idiom charakterisiert, das für das ›Andere‹, im Kontext von Chadwicks Musik für das
Amerikanische steht. Möglicherweise steht Mariettas Auflehnung für die Auflehnung
amerikanischer Komponisten gegen von Nicht-Amerikanern dominierte Strukturen des
23 Zu den Sprachstilen in The Padrone vgl. Charles S. Freeman, American Realism and Progressivism in
Chadwick’s ›The Padrone‹ and Converse’s ›The Immigrants‹, PhD Diss. Florida State University 1999, S. 34ff.
24 Musical America 11 (1910), S. 1.
25 In seinen Memoirs notierte Chadwick für den 13.10.1908 im Zusammenhang mit einem Ausflug in
die Berge bei Livermore in Maine: »It was highly interesting to see the genuine New England types
getting in and out of the train […] a clean and sturdy race to which I am proud to belong. […] Just plain,
vigorous, capable New England stock, and what a pity it is passing! Jews, Italians, Armenians and other
scum are filling up our dear old New England now, and what will America be when the old stock are all
gone as […] they inevitably will be in two generations more.«
26 Edward T. Cone, The Composer’s Voice, Berkeley (L.A.), CA 1982, S. 79f.
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Abbildung 2: Interlude (Partitur; Archiv des New England Conservatory, Vault ML96.C5 P2)
Musiklebens, in denen über die Aufführbarkeit amerikanischer Werke und damit Erfolg
und Misserfolg amerikanischer Komponisten entschieden wurde. Möglicherweise reprä-
sentiert Marietta sogar Chadwick selbst, bei dem Versuch sich in einem italienisch domi-
nierten Opernsystem am bedeutendsten Opernhaus der USA zu positionieren.27 Dann wäre
Mariettas nordisch anmutende »voice« mit den Worten Cones, der »virtual agent« des
Komponisten,28 also die ›voice‹ Chadwicks, der sich mit den ›Padroni‹ des Opernsystems
auseinanderzusetzen versucht.
27 In More Chapters of Opera betont Krehbiel im Zusammenhang mit seiner Darstellung des Opernwett-
bewerbes die Dominanz des »Italian system« an der Met (Henry E. Krehbiel, More Chapters of Opera,
New York 1919, Reprint Westport, CT 1980, S. 165).
28 Cone, The Composer’s Voice, S. 79.
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Earnest Lamb (Pine Bluff, AR)
A Symphony of Dances
William Grant Still’s Afro-American Symphony
When the Afro-American Symphony was performed in 1931 by the Rochester Philharmonic
under the direction of Howard Hanson, it made history. It would be the first symphony
written by an African American to be performed by a world-class orchestra. Two years lat-
er, in 1933, Hanson included the scherzo movement from that symphony in an all-American
concert which he conducted in Berlin, Stuttgart and Leipzig. In Berlin the audience was so
enthusiastic Hanson had to play it twice.1 Considering that these concerts took place on
the eve of Adolf Hitler’s appointment as ›Reichskanzler‹ on January 30, 1933 and the sub-
sequent ›Gleichschaltung‹ that followed, the positive reception given a work by an African
American composer seems remarkable. The symphony was not heard again in Berlin until
1945. This time Rudolf Dunbar, a black conductor, would lead the Berlin Philharmonic in
a performance of the entire symphony. In a letter to William Grant Still, Dunbar could
hardly find the words to describe his experience standing before the Philharmonic con-
ducting Still’s symphony for a German audience. According to Dunbar, »the musicians
went wild over the work, especially the instrumentation [orchestration]« at rehearsals.2 The
audience at the Titania-Palast on September 8 did the same. The critical success of this
work in Berlin was especially meaningful to Dunbar. Upon hearing a radio broadcast of
the London Philharmonic performing the Afro-American Symphony conducted by Dunbar
in 1942, Josef Goebbels said, »England has sunk to the lowest cultural level by playing
cheap nigger jazz music.«3 Surely, Dunbar must have felt vindicated to hear from an audi-
ence member that »these people [blacks] are not decadent as [we] were made to believe.«4
From all indications, Still’s inaugural symphony was a critical success – initially. Since
the symphony’s première some 70 plus years ago, musical taste has changed. The sym-
phony, once admired for its innovative orchestration and freshness, by the 1960s was
clearly past its prime. It was »evocative of the […] late 1920s, the era of Gershwin and
Whiteman« according to Collins George of the Detroit Free Press.5 A New York Times critic
thought Still’s symphony was »a period piece [that was] rather corny in its evocation of
minstrel, blues and spiritual expression.«6 Subsequent generations of concert goers have
failed to be impressed by what audiences in the 1930s and 1940s found so appealing – dance
1 Verna Arvey, In One Lifetime. The Biography of William Grant Still, Fayetteville, AR 1984, p. 80.
2 Rudolf Dunbar to William Grant Still, 8 September 1945, in: William Grant Still and Verna Arvey
Papers, Manuscript Collection MC 1125, University of Arkansas Libraries.
3 Ibid.
4 Ibid.
5 Collins George, »Concert Honors Lincoln«, in: Detroit Free Press, 25 November 1963, sec. C, p. 10.
6 Robert Sherman, »Carnegie Concert Salutes Black History Week«, in: New York Times, 16 February
1976.
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and its rhythms. These are two areas overlooked in most discussions of this symphony.
I will argue that African American social dances such as the charleston and the black bottom
not only achieved mainstream popularity on both sides of the Atlantic, they informed
the compositional choices Still made in his first symphony.
As Still’s symphony became known in America and abroad, critics often made references
to its dance elements. For example, a critic for the Manchester Guardian (United Kingdom)
made the assessment that »Still’s African Symphony [sic] contained some rather clever
treatment of dance rhythms.«7 Other critics identified dance elements in the symphony
as well. According to David Kessler, the music critic for the Rochester Evening Journal and
Post Express, Still’s symphony »sometimes shuffles its feet, at other times dance[s] […] and
sways often in the barbaric rhythm of its subject.«8 The third movement was dismissed as
not »much more than a clever fox trot«9 by one reviewer while another was reminded of
»laughter and dancing in the night.«10 The symphony, according to Rudolf Dunbar, was
apparently so danceable that he was approached about using the music in a ballet.11 Because
of Still’s extensive work as a performer or arranger for some of the most popular musicals,
revues and band leaders of his day, it would not be unreasonable to find dance forms ›in-
vading‹ a symphony called the Afro-American. While specific dances are seldom called by
name, with the exception of the ›clever fox trot‹ misnomer, the first and third movements
of the symphony are informed by such African American dances as the slow drag, black
bottom, charleston, cakewalk and juba.
I would like to preface my discussion of the first movement by reestablishing the sym-
biotic relationship between dancing and the blues. Although much has been said about Still
›elevating‹ the blues to symphonic proportions, Albert Murray, the author of Stomping the
Blues, cautions that there is nothing »more misleading than the standard dictionary em-
phasis on gloomy lyrics, the so-called blue notes, and slow tempo – as if blues music were
originally composed to be performed as concert music.«12 Murray claims that »whatever
else it [the blues] was used for, it was always mostly dance music.«13 From its inception, then,
the blues was virtually synonymous with dancing. In The Land Where the Blues Began, Alan
Lomax describes being taken to a jook joint deep in the Delta where he witnessed couples
performing the blues or the slow drag:
Couples, glued together in a belly-to-belly, loin-to-loin embrace, [that] approximated
sexual intercourse as closely as their vertical posture, their clothing, and the crowd
around them would allow. Slowly, with bent knees and with the whole shoe soles
7 G. A. H., »The Palace«, in: Manchester Guardian 25 March 1943.
8 David Kessler, »New SymphonicWork Acclaimed at First Playing in American Composers’ Concert«,
in: Rochester Evening Journal and Post Express 30 October 1931.
9 Robert Simon, »Musical Events. Three Native Composers, Many Orchestras, and a Few Virtuosi«,
in: New Yorker 11, 30 November 1935, p. 55.
10 Beverly Wolter, »Composer Conducts N.O. Symphony in Performance of Own Work Here. Urges
U.S. to Cultivate Heritage«, in: Baton Rouge State Times 5 March 1955.
11 Rudolf Dunbar to William Grant Still, 13 December 1944, in: Still and Arvey Papers.
12 Albert Murray, Stomping the Blues, New York ²2000, p. 138.
13 Ibid., p. 138.
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flat to the floor, they dragged their feet along its surface, emphasizing the offbeat,
so that the whole house vibrated like a drum.14
From this description, we can conclude that: first, the slow drag was another term for
the blues; second, the dance was considered to be highly erotic; third, the tempo of the
dance had to be somewhat slow in order to accommodate the flat-footed steps and to al-
low maximum physical contact between partners; and fourth, the accentuation of the off-
beat was an important characteristic of both dance and music. The black bottom was
another dance that was associated with the blues. The dance, which likely originated in
the black section of Nashville called the Bottoms, was popular in jook joints and sporting
houses in the African American community as early as 1900.15 Originally, the black bot-
tom was danced to the 12-bar blues and, according to the lyrics in Perry Bradford’s The
Original Black Bottom Dance (1919), the dance contained the signature rhythmic profile of
the charleston during the offbeats:
Now listen folks, open your ears,
This rhythm you will hear
Charleston was on the after beat
Old Black bottom’ll make you shake your feet.16
Apparently, both the charleston and the black bottom were known in the black commu-
nity years before they were introduced to a wider audience via the Broadway musicals of
the 1920s. The Black bottom achieved theatrical success when it appeared in the musical
Shuffle Along (1921) and a few years later in Dinah (1924). Josephine Baker introduced the
dance to European audiences in her many revues.
So while Still presents the blues as concert music, it remains rooted in the dance. Of
the dances discussed, the black bottom is clearly associated with the first movement. The
rather involved steps of this dance included side-to-side sliding steps, hopping back and
forth, twisting motions similar to the shimmy, and playful slaps to the rear end.17 These
steps were done to the 12-bar blues which, according to the lyrics in Bradford’s song, in-
cluded a charleston rhythm on the weak beats. All of these elements can be found in the
opening statement of the blues theme from the first movement. After the initial six measure
English horn solo, Still writes a classic 12-bar blues for muted trumpet. As expected, the
AAB statements are reinforced harmonically by the blues progression: I – IV –V 7– I. What
happens on the ›after beats‹ between statements of the blues theme is interesting. In call-
and-response fashion, the horns answer the muted trumpet with a charleston rhythm on
the ›after beat‹ just as Bradford’s song describes. Bradford’s use of the rhythm, two dotted
notes of equal value written in syncopation against the meter, suggests that it was an es-
tablished rhythmic gesture for the dance by the time James P. Johnson incorporated it into
14 Alan Lomax, The Land Where the Blues Began, New York 1993, p. 364.
15 Pauline Norton, art. »Black bottom«, in: NGroveDAM, vol. 1, London 1986, p. 225.
16 Marshall Stearns and Jean Stearns, Jazz Dance. The Story of American Vernacular Dance, New York
1968, p. 110 –111.
17 Norton, »Black bottom«, p. 225.
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his version of the song. Other elements that correspond to the steps of the dance are also
present. The slurred strings imitate the side-to-side sliding motions of the dance while the
timpani and bass simulate the hopping steps. In the second statement of the blues theme,
when the strings imitate the strum of a guitar, one can imagine the dancers, with hands
on hips, gently slapping their backsides. By re-establishing the relationship between dance
and music, it becomes apparent that Still’s compositional choices were influenced, indeed
determined, by the steps of the black bottom.
While using elements of the blues to express longing fits the program of a symphony
that »offered a composite musical portrait of those Afro-Americans who have not respon-
ded completely to the cultural influences of today«18, the dance element, specifically the
black bottom, makes that portraiture more contemporary rather than antebellum. The
black bottom signified an urban sophistication that belied its southern agrarian roots.
Additionally, many blues lyrics were notorious for innuendo. Perhaps, then, the subtitle
»Longing« that Still attached to the first movement is a kind of double entendre. In one
sense, the blues represents the noble suffering of a people longing for a better life free from
oppression, but longing can have a sexual connotation as well. Considering the licentious-
ness of the slow drag and, later, the black bottom, the blues in the first movement is provo-
cative rather than »corny« as one critic in a 1976 New York Times review called the work.19
So, the blues created an apparent contradiction with Still’s program. Perhaps realizing his
own contradiction, Still found his original program for the work to be »inadequate«.20 This
inadequacy is the result of writing a program for the work ›after‹ it had been completed.
A similar contradiction occurs in the third movement which is also dance inspired.
Given the subtitle »Humor«, the third movement is more often referred to as a Scherzo.
Interestingly, it does not follow the classic formulae of such a movement: it is in duple
meter, rather than triple, and lacks a contrasting trio section. Rather, it maintains the jocu-
lar spirit of its Italian origins while functioning as a substitute for the traditional dance
movement in a symphony. In this case, the juba, a plantation dance, is the substitution.
However, this dance appears to contradict the religiosity suggested by the couplet taken
from Paul Laurence Dunbar’s poem An Ante-bellum Sermon and the accretion of »expres-
sed through religious fervor«. The juba is closely aligned with minstrelsy rather than reli-
gious worship no matter how demonstrative the service. Furthermore, the banjo, which
often accompanied the dance, would hardly have been part of anyone’s religious service.
Still’s use of the juba as the inspiration for a dance movement is in keeping with his
›harmonic scheme‹ to portray a people not far removed from the Civil War. The juba,
along with other ›characteristic‹ dances like the buck and wing, Virginia essence and cake-
walk, were an integral part of the minstrel show. By the 1850s, the components of the min-
strel show had become standardized into a three-part structure – the first part, the olio
and the afterpiece. It was during the final walk-arounds in the afterpiece that the juba and,
18 Arvey, In One Lifetime, p. 24.
19 Robert Sherman, »Carnegie Concert Salutes Black History Week«, in: New York Times 16 February
1976.
20 William Grant Still to Irving Schwerke, 5 October 1931, Schwerke Collection, Music Division,
Library of Congress, Washington D.C. Photocopy in: Still and Arvey Papers (see footnote 2).
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later, the cakewalk would be performed. In his book Lost Chords, Douglas Gilbert gives an
account of how the walk-around was done:
At a chord from the orchestra, the company rose to their feet. As the orchestra began
a lively tune in 2/4 time, one of the company would step down stage from the semi-
circle, walk around for sixteen bars of the music and do one step of a reel, finish
with a break, then resume his place in the semicircle as another stepped out and re-
peated the performance, varying, though, with a different step.21
This account is similar to what happens musically in the third movement of the symphony.
After an introduction built on a dominant pedal, the orchestra begins a rousing tune in
duple meter with a tenor banjo accompaniment for the 16 bars.
If we consider for a moment that Still was writing a dance movement based on the con-
ventions of minstrel music, then the rather static harmonic plane and peculiar lack of me-
lodically contrasting formal markers begin to make sense. The traditional Scherzo called
for a tri-part division supported by contrasting themes and tonality. This Scherzo, instead,
appears to follow the demands of a challenge dance whose only musical requirements are
a simple vamp-like tune that allows the dancer ample opportunity for display. Thus, the
key center seldom ventures very far from A-flat major for very long and the structure
of the movement is episodic rather than developmental. Each episode, then, re-orchestrated
more brilliantly than the last, is analogous to one dancer after another taking his turn in
the spotlight.
Gestures associated with the charleston might have been incorporated into the im-
provised steps of the juba as well. Although the dance is believed to have originated in
Charleston, South Carolina, in the early 20th century, its origins may have had an even
earlier incarnation as part of an antebellum challenge dance called juba. Accounts from
the period describe the juba as an elaborate jig that was often accompanied by the banjo,
but more often self-accompanied by slapping parts of the body called ›patting‹ juba.22
In her article »Juba and American Minstrelsy«, Marian Hannah Winter believes one
of the elaborate »variations – crossing and uncrossing the hands against the kneecaps
which fanned back and forth – was incorporated in the Charleston of the 1920s.«23 Other
authors also consider the charleston to be a direct descendant of the juba.24 This suggests
another reason for the appearance of the controversial ›quotation‹ of George Gershwin’s
I Got Rhythm in the opening measures of the movement.25 The rhythmic profile of this
tune is that of the charleston, which by the 1920s had become endemic in popular mu-
sic. Furthermore, Still’s usage of this rhythmic gesture is idiomatic. That is, each time
21 Douglas Gilbert, Lost Chords, Garden City, NY 1942, p. 13–14.
22 W. K. McNeil, art. »Juba«, in: NGroveDAM, vol. 2, London 1986, p. 599– 600.
23 Marian Hannah Winter, »Juba and American Minstrelsy«, in: Chronicles of the American Dance, ed.
Paul Magriel, New York 1978, p. 40.
24 Those authors include: Mary Bales, »Some Negro Folk Songs of Texas«, in: Follow de Drinkin’ Gou’d,
ed. Frank Dobie, Austin, TX 1927, p. 105–106; Lynne Fauley Emery, Black Dance From 1619 to Today,
Princeton, NJ ²1988, p. 227; Alain Locke, The New Negro, New York 1925, p. 218; and Marshall Stearns
and Jean Stearns, Jazz Dance. The Story of American Vernacular Dance, New York 1968, p. 110 –111.
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the rhythm appears in the first25and third movements, it is placed in the gaps of the main
theme; and both times it appears as part of music inspired by dancing. So its appearance
in the opening of the Scherzo could just as well signify a specific dance step as well as Still
signifying on Gershwin.
It appears that Still used dance forms idiomatically. That is, if a dance form could be
closely associated with a song, then the song form would appear as a first theme in a sonata
type movement. The 12-bar blues form in the exposition of the first movement of the Afro-
American Symphony is an example. If a movement was conceived as an instrumental accom-
paniment to a dance, as with the Scherzo, then the form would be episodic. The Scherzo
does not develop organically, rather it is extended by adding new themes or by re-orches-
trating a few; thus, the consistency in key, tempo and meter in this movement. Both usages,
however, address the problem of extending short forms, common to popular music, into
symphonic proportions and determined the melodic, harmonic and rhythmic choices Still
made during the compositional process. Finally, the more recognizable the dance form,
the more the work would be perceived to be racial. The juba, charleston, black bottom,
originated in the African American community and their appropriation made Still’s sym-
phonic works obviously racial.
By the time Still’s Afro-American Symphony was first performed in Berlin, American
popular music, like jazz, and dances, like the fox trot, charleston and the black bottom, had
become popular in Berlin due to the performances of such African Americans entertainers
like Josephine Baker and Sam Wooding. Popular music during the period in question, like
most popular music currently produced, was intended for dancing. Indeed, a song created
by any Tin Pan Alley tunesmith of the day would not be considered successful unless it
could be arranged instrumentally for dancing.26 For concert goers of the 1930s and 1940s,
these popular dance forms were not only recognizable, they made Still’s symphony more
recognizably ›American‹ than any other work Hanson conducted on his tour in 1933. In
the 50 or so years since the heyday of the big bands and opulent dance halls in which they
performed, the relationship between jazz, the blues and dancing has been severed. Con-
sequently, we listen to the Afro-American with 21st-century ears and fail to appreciate the
choices in harmony, phrasing, melody, rhythm and meter, according to dance types, that
audiences from earlier decades surely recognized. As we listen again to this symphony with
an ear for these popular sources, we might be able to ›hear‹ the Afro-American Symphony as
if for the very first time and come to appreciate the enthusiasm this work elicited from its
audience on both sides of the Atlantic.
25 For an enlightening discussion of this issue and the Scherzo, consult Catherine Parsons Smith, »The
Afro-American Symphony and Its Scherzo«, in: William Grant Still. A Study in Contradictions, Berkeley
2000, p. 114 –151.
26 Sigmund Spaeth, A History of Popular Music, New York 1948, p. 369.
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John Graziano (New York, NY)
African Americans, Europe, and the Quest
for Cultural Identity
From its consolidation as a nation in the last third of the 18th century, through the 19th
and early 20th centuries, the United States was, from a cultural standpoint, a debtor nation.
We imported much more culture than we exported. To be sure, there were a few exceptions
to the general trend; minstrel shows toured England almost from their beginnings in the
1840s, and Louis Moreau Gottschalk played in many parts of the world. For the most part,
however, American cities thrived on the visits of European virtuosi, including luminaries
such as Thalberg, Wieniawski, Vieuxtemps, von Bülow, opera singers that included Jenny
Lind, Adelina Patti, Brignoli, and a host of others. Composers traveled to the New World
as well. In addition to those mentioned earlier who came to the United States primarily as
performers, visitors included William Vincent Wallace, Offenbach, Richard Strauss and
Puccini. What is important to understand is that America’s foreign musical visitors came
not only to spread the glories of European art to the denizens of the American wild, but
also for the money they could make on their tours. One of the most famous of the visitors
was Jenny Lind, who earned 6,000 a concert in New York City in 1850.1 But even lesser
known talents were well paid, for the most part. When Max Maretzek hired the prima
donna soprano Carlotta Carozzi-Zucchi to sing with his company during the 1865–1866
season, he had to pay her 2,500 a month in gold.2 It was not until the 1890s that Americans
began to export some home-grown product. Much to the dismay of high art advocates,
it was ragtime – vernacular music associated with the brothel – that rather suddenly at-
tracted both American and western European audiences. During the early 1890s, ragtime
songs most certainly were heard at the 1893 Columbian Exposition in Chicago, as well as
in some of the earliest African-American musicals.3 John W. Isham was one of the more
successful entrepreneurs, with two shows and three companies crisscrossing the United
States. Early in 1897, he decided to cash in on the celebrations honoring Queen Victoria
for her 60 years as monarch. Isham closed the American road tour of one of his companies
1 Vera Brodsky Lawrence, Strong on Music. Reverberations, Chicago 1995, p. 74. Lawrence points out
that by the time Lind broke her contract with Barnum. He had paid her $176,675 over a period of a few
months.
2 See John Graziano, »An Opera for Every Taste. The New York Scene, 1862–1869«, in: European
Music and Musicians in New York City 1840 –1900, ed. by John Graziano, New York 2006, p. 253–272,
here: p. 254.
3 For details on the origins and development of ragtime, see Edward A. Berlin, Ragtime. A Musical and
Cultural History, Berkeley 1980, see especially chapter 2ff. For a brief account of early African-American
musical theater, see John Graziano, »Sentimental Songs, Rags, and Transformations. The Emergence of
the Black Musical, 1895–1910«, in: Musical Theatre in America, ed. by Glenn Loney, Westport, CT 1984,
p. 211–232.
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and brought 40 performers to England, Scotland, Wales, and the Isle of Man.4 The show
was seen mostly in the Midlands of England, performing in working-class towns. Many
of the critics commented on the new style of music that was being performed; their main
comments, however, were directed at the dancing, particularly the cakewalk, which had
been unknown in England up to this time. One Liverpool critic cautioned that if the
dance were taken up by schoolchildren, they would be forever lost to education. Although
ragtime was a novelty, the presence of an African-American company in the British isles
was much discussed. The tour was so financially successful that the original 26 week con-
tract Isham had tendered his troupe was extended to 52. Still, this traveling troupe was
seen more as a lower type of entertainment, perhaps equivalent to a music hall entertain-
ment. It never played at a legitimate West End theater, which disappointed members of the
cast. Not all exports were financially successful. Bert Williams and George Walker were
appearing in London at that time in vaudeville. They were not well received and returned
to the States after a few weeks.5
Ragged piano music and songs reached the continent by 1900 in the form of sheet
music. As far as I have been able to determine, ragtime was not performed in Paris until the
Exposition Universelle in 1900, when John Philip Sousa’s band, in its first international ap-
pearance, gave concerts there.6 While no ragtime pieces appear on his published programs,
interviews with members of the band indicate that Sousa played them, as well as cakewalks
and his own marches, as encores at various points in the program on all his concerts. On
this first tour, the band also was heard in Belgium, the Netherlands and Germany. After
a command performance for Kaiser Wilhelm II, the band played in Dresden and Berlin;
in Leipzig they drew a crowd estimated at 10,000. The band returned to Europe again in
1901, 1903, and 1905. On their third trip, they were heard by Debussy, who commented:
»Mr. Sousa and his band have come […] to reveal to us the beauties of American music as
it is performed in the best society […]. If American music is unique for its invention of the
famous ›cakewalk‹, and I must admit that for the moment that seems to be its single advan-
tage over all other kinds of music, then of that Mr. Sousa is unquestionably the king.«7
Because it attracted extremely large audiences, Sousa’s band was probably the most impor-
tant disseminator of the new syncopated American music. But not the only one.
Sheet music of many of the American hit songs followed; by 1905, on his first trip to
Europe, the lyricist and diplomat James Weldon Johnson, of the Cole and Johnson brothers
triumvirate, commented that as he was walking down a Parisian street, he heard one of their
4 John Graziano, »Opera, the Cakewalk, and a Farce. A Black American Musical in Great Britain,
1897–1898«, paper read at the Toronto meeting of the Sonneck Society, April 1990.
5 Williams and Walker returned to England in 1903 in their production of In Dahomey, which did play
in the West End and gave a Command Performance for the Prince of Wales. See Thomas L. Riis, ed.,
The Music and Scripts of »In Dahomey«, vol. 5: Music of the United States, Madison 1996, p. xlvii –xlviii; and
ibid., Just before Jazz. Black Musical Theater in New York, 1890 –1915, Washington 1989, p. 103–105.
6 Craig Parker, »Sousa’s Band in Europe. The Transmission of American Culture«, paper delivered
June 2004 at the Conference on American Band History, Danville, KY.
7 See the original quote in: Claude Debussy, Monsieur Croche et autres écrits, Paris 1971. The English
translation is quoted in: Victor I. Seroff, Debussy. Musician of France, New York 1956, p. 220f.
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best known songs, Under the bamboo tree, being played by some local musicians in a bistro.8
And there were numerous African-American entertainers crisscrossing Europe during that
first decade. For example, Belle Davis, who had been a member of the Oriental America
troupe, led a variety act with several pickaninnies. They were seen in London, which she
made her home base, but also traveled to the continent, playing in France and Germany.
Irving Jones, a songwriter and comedian, who had likewise toured with Oriental America
and had traveled to Australia and New Zealand in 1899, toured Europe with his wife and
brother. Their singing, dancing, and comic routines brought a new type of entertainment
to Europe – one that exported a part of American culture that was heretofore unknown.
Undoubtedly, the American presence in Europe would have continued unabated but
for the First World War. After a lapse of several years, the latest new music – jazz – played
by the African-American 369th United States Infantry Hell Fighters Band, conducted by
James Reese Europe, was once again heard in France and Germany. After the Armistice,
Europe and his band toured through a war-torn and disarmed Germany before returning to
the States. His legacy, however, could be heard on the continent through his recordings
for Pathé; the tune Jazzola, for example, undoubtedly brought a new sound experience to
European audiences.
By the early 1920s, American vernacular music, including early jazz and the blues, had
infiltrated Europe. Many African Americans, dissatisfied with their lives in the United
States, relocated to the continent, settling primarily in Paris.9 Of these performers, Jose-
phine Baker is undoubtedly the most famous. Several jazz instrumentalists introduced
American jazz of the 1920s to Europe. Sidney Bechet, for example, joined Will Marion
Cook’s Southern Syncopated Orchestra, which toured England and France in 1919 and
1920. He was heard by Ernest Ansermet, who wrote that Bechet was »an extraordinary
clarinet virtuoso who is, so it seems, the first of his race to have composed perfectly
formed blues on the clarinet.«10 Bechet was expelled from England in 1920, but returned
in 1925 to appear with Claude Hopkins’ band. He toured Russia and returned to Paris in
1928. After an incident that incarcerated him for eleven months, he moved to Germany
where he joined Noble Sissle’s band.
The lure of Europe was so strong that one black musical revue, Chocolate Kiddies, was
created to have its premiere in Europe. It had a cast of thirty that included Adelaide Hall
and Lottie Gee, plus a pit band of eleven players led by Sam Wooding. The show opened
in Berlin in May 1925 and was an immediate success, running for two months at the
Admiralspalast. In three acts, it wavered between a typical vaudeville show of the period and
a Harlem show at one of the clubs that catered only to white audiences. The first act re-
created a show at one of the clubs, with eccentric dancing and specialty acts; in the second
act, Sam Wooding’s band was featured. They played an eclectic group of pieces that inclu-
8 James Weldon Johnson, The New York Age, 6 June 1905.
9 Josephine Baker and Jo Bouillon, Joséphine, trans. by Mariana Fitzpatrick, New York 1977, see espe-
cially chapter 2, 3 and 4; and Jean-Claude Baker and Chris Chase, Josephine. The Hungry Heart, New York
1993, especially chapter 15–21.
10 English translation quoted in: Whitney Balliett, »Le Grand Bechet«, in: American Musicians 2, New
York 1996, p. 26.
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ded Rudolf Friml’s Indian Love Call and W. C. Handy’s St. Louis Blues. Act three began
with an antebellum plantation scene, as did many of the revues on Broadway in the 1920s,
and closed with a few up-to-date songs from other African-American musicals currently
on view in the States. The reception accorded the show in Berlin was no fluke. It was also a
financial success in Hamburg and other German cities, Stockholm, Copenhagen, Moscow,
and St. Petersburg. After touring for more than a year, the show finally closed in Danzig
in early summer 1926. Wooding’s band generally received the best reviews, though the
critics were somewhat divided over the band’s renditions of the music; one said it was vital,
but barbaric. The band recorded 14 sides during their European tour, which is surely in-
dicative of their success and renown with the public. After the show closed, Wooding and
the band continued to tour, playing in countries that include Turkey, Egypt, Rumania,
and Hungary. They returned to New York by early summer 1927, but less than a year later
started on a second European tour. In 1929, the band recorded ten sides in Barcelona and
seventeen additional sides in Paris, and in 1931, just before they returned to the States, an-
other four sides were cut in Paris.11
I don’t want to give the impression that Wooding’s band was the only one playing in
the Old World. Claude Hopkins, Noble Sissle, Louis Armstrong, and later Duke Ellington
traveled there as well. But Wooding toured longer than any of the others and, more im-
portantly, made a significant number of recordings for the European market that were not
sold in the United States. Generally, we cannot ascribe financial motivation to a particular
set of actions, but in the case of Wooding, the reason for his prolonged stays in Europe is
known. Like the Europeans who visited America in the 19th century because it was finan-
cially lucrative, the same applies to Wooding in Europe. He turned down a long term
Cotton Club gig at $ 1.100 per week to tour in Europe because, he says, he and the band
were able to earn considerably more on tour than they would have received in Harlem.12
Clearly, for Europeans, the exposure to this different kind of American vernacular
music posed a challenge to their individual national identities. Whereas in the 19th century,
European cultivated music provided the basis for most American music, thus identifying
Americans culturally as part of the European tradition, by the turn of the 20th century,
the United States had become an exporting culture of a new kind of music. To say it
another way, while the culture that was exported to the United States in the 19th century
served to reinforce the values of the dominant culture, the music exported to Europe in
the 20th century was more like a foreign invader. It came with its own aesthetic, which dif-
fered significantly from that which was part of the dominant culture. It was absorbed and
internalized, and the cultural identity of Europe changed by embracing it.13
13
11 Chip Deffaa, Voices of the Jazz Age, Urbana 1990, p. 1–27.
12 Ibid., p. 22.
13 This change occurred quickly. In Paris, for example, the concepts of social Darwinism that were
strongly promoted at the 1889 Exhibition resulted in statements extolling the primacy of western Euro-
pean music. But by 1900, the popular acceptance of music of non-European cultures resulted in their
slow but steady absorption into the mainstream of vernacular as well as cultivated musics. For a discus-
sion of French views on the value of non-European musics prior to 1900, see Jann Pader, »The Utility
Aspects of US-American Music526
At first, the syncopated music came in trickles; a few European composers of cultivated
music, including, most famously, Debussy and Satie, were attracted to the new rhythms. By
1913, European vernacular music was beginning to take note. A rag-time instrumental, A
Merry Meeting, by Vincenzo Billi was published that year by Carisch and Jänichen of Milan
and Leipzig. Undoubtedly there are many more instrumental works written and published
during this period to be catalogued and examined. Their publication suggests a public
demand for this kind of music, which publishers were only too happy to provide. After
the war, the trickle grew to a wide stream, then a deluge, as African-American military
bands played in many European communities and recordings of early jazz and blues be-
came available. African-American singers, dancers, and instrumentalists became part of
the popular music scene, and their exotic imported music – the ›other‹ – became integrated
with the native popular music. I don’t think it’s an accident that young composers, such
as K!enek and Weill, were drawn to experiment with the new rhythms of this American
music. In his 1923 opera, Der Sprung über den Schatten, for example, K!enek uses popular
dance forms. His most famous work, Jonny spielt auf goes a bit further, and his Leben des
Orest from 1928–1929 depicts two kingdoms musically – one in modern 1920s cultivated
style, and the other by vernacular music.
As we begin the 21rst century, the preservation of one’s cultural identity is difficult at
best. The proliferation of media – in particular radio, film, recordings, and the internet –
makes it virtually impossible for a nation to keep its culture isolated from outside influences.
While it is possible to point to the merging of cultures, or the adoption of one culture
by another during previous centuries, during the 20th century, the cross-pollination of
both cultivated and vernacular musical genres has altered cultural identity to the extent
that national mass culture has been globalized. The spread of early 20th century African-
American vernacular music – first to Europe, then to Asia – was significant in establish-
ing a world mass culture. It was one of the first important cultural events that changed the
United States from an importer to an exporter nation. Over the past 100 years, ragtime,
jazz, and the blues have become an intrinsic part of the music of many countries and have
enlarged and altered their cultural identities.
of Musical Instruments in the Racial and Colonial Agendas of Late Nineteenth-Century France«, in:
Journal of the Royal Musical Association 129 (2004), p. 24 –76, particularly p. 65, passim.
Musik für Jugendliche – Musik von
Jugendlichen
Historische und anthropologische Perspektiven
Andreas Waczkat (Rostock)
Einführung
Robert Schumanns 1848 veröffentlichtes Album für die Jugend op. 68 gilt als eines der
letzten künstlerisch herausragenden Beispiele für Musik, die sich dezidiert an jugendliche
Musiker wenden. Anknüpfend wohl am ehesten an Daniel Gottlob Türks Sechzig Handstücke
für angehende Clavierspieler (1792), die Schumann selbst im Unterricht kennengelernt hat,
und fortgesetzt in zahlreichen Sammlungen wie beispielsweise Gustav Cornelius Gurlitts
Jugend-Album op. 62, ist Schumanns Werk unverkennbar geprägt von der romantischen
Vorstellung, in jedem Kind liege eine »wunderbare Tiefe«1. Diese Vorstellung ist einge-
bettet in ein ganzheitliches musikpädagogisches Konzept, in dem Schumann seine Musik
gleichzeitig als Bildung für Herz, Ohr und Hand begreift und somit der Musik eine un-
mittelbare Bedeutung für die Herausbildung einer kulturellen Identität zuspricht. Dieser
idealistische Ansatz lässt sich jedoch, wie allein schon der Blick auf die vergleichbaren
Sammlungen von Türk und Gurlitt zeigt, kaum mit anderen Vorstellungen einer Musik ›für
Jugendliche‹ vergleichen. Grund dafür ist, dass das Bild des Jugendlichen – oder anfangs
eher das des Kindes – in der Geschichte tiefgreifenden Wandlungen unterworfen ist und
somit zahllose Einzelerscheinungen zusammenfassen muss, die in ihrer Heterogenität gar
nicht mehr als einheitliches Phänomen beschrieben werden können.
In diesem von der Fachgruppe »Musikwissenschaft und Musikpädagogik« in der Gesell-
schaft für Musikforschung konzipierten Symposium wird der Frage nach der Bedeutung
von Musik für die kulturelle Identität von Jugendlichen unter historischen und anthropo-
logischen Gesichtspunkten nachgegangen. Diese beiden Perspektiven sind dabei keines-
wegs als dichotomisch zu verstehen. Sie sind vielmehr eng aufeinander bezogen, indem das
von Rationalismus und Aufklärung angestoßene Interesse am »ganzen Menschen«2 im
1 Dieses Zitat ist Schumann vielfach zugeschrieben worden, ohne dass bislang eine eindeutige Quelle
zu nennen wäre. Möglicherweise handelt es sich bei der Wendung um eine Anverwandlung der mira
profunditas in den Confessiones des Augustinus (XII, 14); vgl. z.B. die Ausgabe von Joseph Bernhart, Frank-
furt a.M. 1987, S. 696.
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18. Jahrhundert2entscheidend zusammenfällt mit einem neuen wissenschaftlichen Bild des
Kindes. Unter dem Einfluss des Philanthropismus und des in diesem Zusammenhang in
seiner Bedeutung sicherlich bislang unterschätzten hallischen Pietismus schafft sich erst
im Verlauf des 18. Jahrhunderts die Erkenntnis Raum, dass ein Kind etwas anderes sei als
ein kleiner Erwachsener und daher konsequenterweise auch die Vermittlung von Wissen
und Fertigkeiten auf anderen Wegen erfolgen müsse. Für den Bereich der Instrumental-
pädagogik sind einmal mehr Türks im Anschluss an die Clavierschule veröffentlichte
Handstücke bedeutsam. Türk legt in deren Vorwort über die Methodik des Unterrichts
Rechenschaft ab, in den Worten Erich Dofleins »eine musikfachliche Parallele zu den Ent-
wicklungen allgemeiner pädagogischer Ideen in diesen Jahren«3. Dass Auffassungsgabe
und musikalischer Geschmack von Kindern sich in signifikanter Weise von dem Erwach-
sener unterscheiden, lässt sich an zahllosen parallelen Kompositionen ablesen: an Johann
Adolph Scheibes Kleinen Liedern für Kinder zur Beförderung der Jugend (Flensburg 1766)
etwa, nach Texten von Christian Felix Weiße, an Johann Andrés Lustspiel für Kinder
Die Friedensfeyer oder die unvermuthete Wiederkunft (Leipzig 1779) oder auch an Ferdinand
Kauers Oper für Kinder Der unschuldige Betrug (Wien 1790). Mit der Differenzierung geht
eine Idealisierung einher: Damalige Zeitgenossen wie Johann Bernhard Basedow in Dessau
oder Christian Gotthilf Salzmann berufen sich auf Jean-Jacques Rousseau, wenn sie das
angestrebte Natürliche im Menschen am deutlichsten im Kind erkennen. Johann Adam
Hillers Lieder für Kinder (Leizpig 1769) sind in diesem Zusammenhang ebenfalls zu nennen,
denn ihrer musikalischen Faktur nach handelt es sich zumindest teilweise um schon recht
anspruchsvolle Klavierlieder, die zuerst auf das Ideal von Natürlichkeit zielen.
Die Differenzierung zwischen Kindern und Jugendlichen als Zielgruppe von Musik,
wie sie idealtypisch in Schumanns Album für die Jugend gegenüber den zehn Jahre zuvor ver-
öffentlichten Kinderszenen op. 15 erkennbar wird, sei hier vorerst übergangen. Wenn sich
dieses Symposium der Frage nach der Bedeutung von ›jugendlicher‹ Musik für die kulturelle
Identität von mehreren Seiten her annähert, ist das sich wandelnde Bild des ›Jugendlichen‹
als Zielgruppe vonMusik ohnehin ebenso differenziert zu untersuchen wie die Frage, welche
kompositorischen Mittel als spezifisch ›jugendlich‹ gelten und welche pädagogischen Vor-
stellungen damit im Einzelfall verknüpft sein können. Dass die Jugend ein erstrebenswerter
Zustand sei, wird nicht zuletzt am mythologischen Motiv des Jungbrunnens deutlich,
dass daraus ein Spannungsverhältnis für die Entwicklung einer kulturellen Identität er-
wächst, lässt sich daran ermessen, dass sich Jugendliche mitunter – letztlich nur eine kon-
sequente Fortsetzung der aufklärerischen Ideen – gerade bewusst als Opposition zur Welt
der Erwachsenen definieren.
Die Referate vertiefen die hier nur angedeuteten Probleme. Ohne deutliche Polarisierung
akzentuieren dennoch die ersten vier Beiträge stärker den Aspekt der ›Musik für Jugend-
liche‹, die restlichen den Aspekt der ›Musik von Jugendlichen‹.
2 Vgl. Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im 18. Jahrhundert, DFG-Symposium 1992, hrsg.
von Hans-Jürgen Schings, Stuttgart und Weimar 1994.
3 Erich Doflein, Art. »Pädagogik der Musik«, in: MGG, Bd. 10, Kassel u. a. 1962, Sp. 587.
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Friedhelm Brusniak (Würzburg)
Sehnsucht nach dem Frühling und andere Kinderlieder
mit eigenenMelodien von August Heinrich Hoffmann
von Fallersleben (1798–1874)
Kaum war 1843 die erste Sammlung Funfzig Kinderlieder von Hoffmann von Fallersleben.
Nach Original- und bekannten Weisen mit Clavierbegleitung von Ernst Richter im Verlag Mayer
und Wigand (später Gustav Mayer) in Leipzig erschienen, wurde sie auch schon am 9. Au-
gust desselben Jahres in der Schlesischen Zeitung vorgestellt und mit viel Lob empfohlen.1
Die aufschlussreiche Besprechung des Rezensenten »Sch.« beginnt mit dem Hinweis auf
Daniel Gottlob Türk (1750 –1813), der einmal behauptet habe, dass nichts schwieriger sei,
als zweckmäßige Kinderstücke zu komponieren. Dasselbe gelte in Bezug auf das Dichten
der Lieder für Kinder. Zwar sei die gegenwärtige Zeit nicht arm an begabten Dichtern und
Dichterinnen, die treffliche Lieder für Kinder auf jeder Altersstufe geliefert hätten, nament-
lich Kletke, Güll, Hey, Curtmann, Agnes Franz, Amalie Koch, Julie Großmann2 und an-
dere, obenan aber stünde »unstreitig der productive Kinderlieder-Dichter Hoffmann von
Fallersleben, der durch sein unpolitisches politisches Leben Gefallene und als Kinderlieder-
Dichter Auferstandene und Fortlebende«. Was den Liedern aber erst rechtes Leben gebe,
das seien die Melodien, welche beide, Hoffmann und Richter, gemeinsam dazu gesucht
und dem Inhalt angepasst oder selbst komponiert hätten. Die meisten dieser Melodien
seien schlesische, thüringische, altschottische, dänische, französische, niederrheinische,
niederösterreichische oder andere Volksweisen, ein paar hätten die »rühmlichst« bekann-
ten Komponisten Carl von Winterfeld (1784 –1852), Friedrich August Leberecht Jakob
(1803–1884), Bernhard Eduard Philipp (1803–1850), Ernst Richter (1805–1876) und an-
dere geliefert. Die Klavierbegleitung stamme, mit Ausnahme der Stücke Karl von Winter-
felds3 und eines von Louise Reichardt (1779–1826)4, von Richter. Diese Arbeit sei keine
geringfügige, denn Ernst Richter habe sich bemüht, in der Begleitung den Charakter
des Stückes hervortreten zu lassen, und dies sei ihm so gelungen, dass man schon aus der
bloßen Begleitung einen richtigen Schluss auf den Wortinhalt des Liedes zu machen im
Stande sei. Wörtlich heißt es weiter:
1 Im Folgenden nach: Sch. (= Autorenkürzel), Schlesische Zeitung Nr. 184 (9.8.1847).
2 Gustav Hermann Kletke (1813–1886), Friedrich Güll (1812–1879), Johann Wilhelm Hey (1789 bis
1854), Wilhelm Jakob Georg Curtmann (1802–1871), Agnes Franz (1794 –1843), Amalie Koch (vermut-
lich Rosalie Koch, 1811–1880), Julie Florentine von Großmann (1790–1860).
3 Nr. 4 Knabe und Maikäfer (»Maikäfer, summ, summ, summ«), Nr. 9 Wiegenlied (»Alles still in süßer
Ruh’«), Nr. 10 Schaukellied (»Schick herüber – Schick ihn wieder«), Nr. 20 Wiegenlied (»So schlaf’ in
Ruh’!«), Nr. 23 Das Lied vom Monde (»Wer hat die schönsten Schäfchen?«).
4 Nr. 16 Sehnsucht in’s Freie (»Ach, wär’ ich doch bald genesen!«).
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Dies Bestreben war bei diesen Kinderliedern um so nöthiger, als man bei diesem
Verbrauch der Volksweisen unwillkürlich an ihren Urtext erinnert wird, der in seiner
Tendenz von diesen Kinderliedern abweicht. Die Klavierbegleitung vermittelt nun
sehr schön den Text mit der ihm angepaßten Melodie. Sie ist bei mehreren Liedern
so eingerichtet, daß die Melodie in die Begleitung mit verwoben ist, durchgehört
wird und den kleinen Sänger leitet. Bei einigen bewegt sie sich jedoch selbstständig
neben der Melodie. Lieder, die mehr sprechweisartig gesungen werden müssen,
haben auch nur eine einfache, in Accorden-Anschlägen bestehende Begleitung.
Anscheinend sei die Komposition der Begleitung nicht leicht; für Kinder, welche diese Lie-
der singen sollen, sei sie allerdings stellenweise zu schwer. Der Komponist habe jedoch die
Begleitung nicht für Kinder geschrieben, sondern für den Vater, für die Mutter oder für
ein älteres Geschwister, das schon einige Fertigkeit im Klavierspielen besitze. Mit der For-
derung, dass Kinder am Klavier singen und zugleich spielen sollten, sei es eine missliche
Sache; sie sei unstatthaft, weil zu viel verlangt werde und weder das Eine noch das Andere
gehörig ausgeführt werden könne. Das Kind solle diese Lieder »aus Lust singen«, nicht
»im Gesange beschult«, sondern »für den Gesang geweckt« werden. Als besonderer Vor-
zug der vorliegenden Sammlung wird abschließend noch hervorgehoben, dass Verfasser
und Herausgeber »auf die größtmögliche Abwechslung Rücksicht genommen« hätten.
Der Rezensent der Schlesischen Zeitung hatte das richtige Gespür: Diese erste hoff-
mann-richtersche Kinderlieder-Sammlung war außerordentlich erfolgreich. Bereits 1846
kam die »zweite, unveränderte Stereotyp-Ausgabe« heraus, 1858 die dritte und 1862 die
vierte (Altona: G. Mayer); 1884 erschien bereits die achte Auflage. Damit übertraf sie die
beiden Nachfolge-Publikationen Funfzig neue Kinderlieder. Nach Original- und bekannten
Weisen mit Clavierbegleitung von Ernst Richter. Mit Beiträgen von Marx, Felix Mendelssohn-
Bartholdy, Otto Nicolai, Carl Gottlieb Reißiger, Robert Schumann und Louis Spohr (Mannheim:
Friedrich Bassermann 1845, zweiter unveränderter Abdruck Heidelberg 1866) und Vierzig
Kinderlieder. Nach Original- und Volksweisen mit Klavierbegleitung (Leipzig: Wilhelm Engel-
mann 1847, zweite Auflage unter dem Titel Vier und vierzig Kinderlieder im selben Verlag
1862 herausgegeben von Carl Eduard Pax)5 deutlich. Und wie berechtigt und weitsichtig die
Beurteilung des Rezensenten war, den Verfasser des Liedes der Deutschen (1841) und den 1842
wegen seiner Unpolitischen Lieder als Professor für deutsche Sprache und Literatur sowie
als Kustos der Universitätsbibliothek in Breslau entlassenen Hoffmann als überragenden
Kinderlieddichter seiner Zeit zu charakterisieren, sollte dieWirkungsgeschichte eindrucks-
voll bestätigen, wobei die Verbreitung der Kinderlieder über Schulliederbücher eine wich-
tige Rolle spielte:6 1890 rangiert Hoffmann von Fallersleben in einer 87 Titel umfassen-
den Liste der »vorzüglichsten Schullieder älterer und neuerer Zeit« mit zwölf Liedern
und einer weiteren Nennung als Melodienschöpfer unangefochten an der Spitze;7 gut ein
5 Die dritte Sammlung von 1847 und deren von Carl Eduard Pax (1802–1867) herausgegebene zweite
Auflage von 1862 enthalten ein Inhaltsverzeichnis aller drei Sammlungen.
6 Bereits 1848 erschien in Leipzig die Sammlung 100 Schullieder von Hoffmann von Fallersleben. Mit
bekannten Volksweisen versehen und in drei Heften herausgegeben von Ludwig Erk (²1862). Vgl. hierzuWilli Gund-
lach, Die Schulliederbücher von Ludwig Erk (= Beiträge zur Rheinischen Musikgeschichte 82), Köln 1969.
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Jahrhundert7später (1999) bezeichnet Kurt Franz ihn als »fruchtbarsten und bis heute fol-
genreichsten Kinderlieddichter«, dessen Lieder und Gedichte nach wie vor »zum Grund-
bestand im Bereich der vorschulischen und schulischen Musikerziehung« zählten.8
Abbildung: August Heinrich Hoffmann von Fallersleben, Sehnsucht nach dem Frühling, in: Funfzig
Kinderlieder von Hoffmann von Fallersleben. Nach Original- und bekannten Weisen mit Clavier-
begleitung von Ernst Richter, Leipzig 1843, S. 1
7 Karl Becker, Geschichtliche und litterarische Bemerkungen zu den vorzüglichsten (87) Schulliedern älterer
und neuerer Zeit. Eine Zugabe zu jedem Lieder- und Lesebuche. Nach Quellen bearbeitet, Neuwied und Leipzig
1890, Nr. 4 (»Alle Vögel sind schon da«, 1835), Nr. 9 (»Deutschland, Deutschland über alles«, 1841),
Nr. 10 (»Die Sonne sank, der Abend naht«, 1854), Nr. 12 (Ludwig Uhland, »Droben stehet die Kapelle«,
Melodie Hoffmann von Fallersleben, 1822), Nr. 44 (»Kuckuck, Kuckuck ruft aus dem Wald«, 1835),
Nr. 48 (»Morgen kommt der Weihnachtsmann«, 1835), Nr. 49 (»Morgen müssen wir verreisen«, 1826),
Nr. 51 (»Nachtigall, Nachtigall, wie sangst du so schön«, 1844), Nr. 56 (»O wie ist es kalt geworden«,
1835), Nr. 67 (»Thränen hab’ ich viele, viele vergossen«, 1842), Nr. 71 (»Ward ein Blümchen mir geschen-
ket«, 1830), Nr. 78 (»Wer hat die schönsten Schäfchen?«, 1830), Nr. 84 (»Winter ade! Scheiden thut
weh«, 1835, Umdichtung durch Hoffmann von Fallersleben); die Nr. 62 ist versehentlich Hoffmann
zugeschrieben.
8 Kurt Franz, Art. »Kinderlyrik«, in: Kinder- und Jugendliteratur. Ein Lexikon, Teil 5: Literarische Begriffe/
Werke /Medien, hrsg. von Kurt Franz, Günter Lange und Franz-Josef Payrhuber, 8. Erg.-Lfg., Meitingen
1999, S. 16. Vgl. in diesem Zusammenhang auch die »Rangordnung der Kindergarten-Hitliste« bei Peter
Brünger, Singen im Kindergarten. Eine Untersuchung unter bayerischen und niedersächsischen Kindergarten-
fachkräften (= Forum Musikpädagogik 56), Augsburg 2003, S. 98f.
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Bemerkenswert erscheint, dass die erste Kinderlieder-Sammlung von 1843 geradezu pro-
grammatisch mit Hoffmanns Gedicht Sehnsucht nach dem Frühling (»O wie ist es kalt ge-
worden«) zu einer eigenenMelodie (Abbildung) eröffnet wird, sich aber lediglich in der dritten
Sammlung von 1847 ein weiteres und erst in der leicht veränderten und um vier Nummern
erweiterten zweiten Auflage dieser dritten Anthologie von 1862 noch drei andere Lieder
zu Melodien des Dichters finden,9 obwohl Hoffmann von Fallersleben nachweislich weit
mehr Melodien zu seinen Liedern geschaffen und er diese auch publiziert hat. Ein Über-
blick über den tatsächlichen Umfang der hoffmannschen Melodie-Schöpfungen und
-Bearbeitungen – die Größenordnung schwankt zwischen 35 und 80 eigenen Melodien10 – ist
nach dem gegenwärtigen Forschungsstand allerdings noch nicht möglich.11 Zwar sammelte
Hoffmann von Fallersleben von 1848 bis an das Ende seines Lebens »Compositionen
meiner Lieder«, von denen sich trotz erheblicher Verluste12 zahlreiche Handschriften,
darunter Autographe u. a. von Ludwig Erk, Albert Methfessel, Ernst Richter und Marie
Nathusius, sowie mehrere hundert Erstdrucke erhalten haben, und arbeitete seit seinem
9 1847: Nr. 26 Unsre lieben Hühnerchen (»Unsre lieben Hühnerchen verloren ihren Hahn«); 1862: Nr. 26
sowie Nr. 28 Vögleins Klage (»›Bist du da? Bist du da?‹«), Nr. 36 Der fröhliche Mann (»Heißa, ich bin der
fröhliche Mann!«) und Nr. 38 In der Fremde (»Wie lange soll ich noch fern dir sein?«).
10 Vgl. Eduard Hille, »Hoffmann von Fallersleben als Lieder-Componist«, in: AmZ 11 (1876), Sp. 545
bis 550; Leopold Hirschberg, »Hoffmann von Fallersleben, ein deutscher Musiker«, in: Westermanns
Monatshefte 65 (1921), S. 373–380.
11 Vgl. Friedhelm Brusniak, Art. »Hoffmann von Fallersleben, August Heinrich«, in: MGG2, Personen-
teil Bd. 9, Kassel u. a. 2003, Sp. 129–133.
12 Von insgesamt mindestens 13 Bänden, in die Hoffmann die gesammelten Vertonungen einbinden
ließ, befinden sich noch neun im Archiv der Hoffmann-von-Fallersleben-Gesellschaft, Wolfsburg-Fallers-
leben (Sign. II 1a-18): Bd. 2 (Bingerbrück, 1849), Bd. 3 (Bingerbrück, 1850), Bd. 7 (Weimar, 12.12.1859),
Bd. 8 (Corvey, 14.3.1862), Bd. 9 (Corvey, 11.6.1870), Bd. 10 (Corvey, 15.7.1872), Bd. 11 (Corvey, 24.8.
1873), Bd. 12 (Corvey, 25.8.1873), Bd. 13 (Corvey, 24.8.1873). Möglicherweise lässt sich durch einen Ab-
gleich mit den im Hoffmann-von-Fallersleben-Nachlass der Stadt- und Landesbibliothek Dortmund,
Autographen-Sammlung (Atg), befindlichen Verzeichnissen Hoffmanns noch eine gewisse Vorstellung
vom möglichen Repertoire der verschollenen Bände gewinnen. Vgl. besonders »Compositionen meiner
Lieder«, Atg 432 Hds 1 (Berlin, 8.11.1848), Atg 432 Hds 2 (Bothfeld, 6.– 8.8.1858), Atg 432 Hds 3 (ver-
mutlich Corvey, 1873), Atg 432 Hds 4 (Corvey, 1872–73), dazu Atg Nr. 5635 Hds 218 (1850), Atg Nr.
10260. – Ich danke auch bei dieser Gelegenheit für die freundliche Unterstützung der Hoffmann-von-
Fallersleben-Gesellschaft, namentlich Herrn Präsidenten Dr. Kurt G. P. Schuster, Herrn Dr. Karl
Wilhelm Frhr. von Wintzingerode-Knorr und Frau Brigitte Blankenburg, sowie der Leiterin der Histo-
rischen Museen der Stadt Wolfsburg, Frau Dr. Bettina Greffrath, Frau Dr. Erika Poettgens, Centrum
voor Duitsland Studies an der Katholieke Universiteit Nijmegen, Herrn Dr. Günter Tiggesbäumker, Lei-
ter der Fürstlichen Bibliothek Corvey, und Herrn Jens André Pfeiffer, Stadt- und Landesbibliothek Dort-
mund, Handschriftenabteilung. Der Hoffmann-von-Fallersleben-Gesellschaft gebührt besonderer Dank
für die Unterstützung eines Forschungsvorhabens am Lehrstuhl für Musikpädagogik des Instituts für
Musikwissenschaft der Universität Würzburg und die Gewährung eines Stipendiums für Praktikanten,
um die Titelaufnahme der neun Sammelbände zu ermöglichen. – Zur Problematik der Quellenlage vgl.
Erika Poettgens, »Die Splitternachlässe und die Akten zur Person Hoffmann von Fallersleben«, in:
August Heinrich Hoffmann von Fallersleben 1798–1998. Festschrift zum 200. Geburtstag, hrsg. von Hans-
Joachim Behr, Herbert Blume und Eberhard Rohse (= Braunschweiger Beiträge zur deutschen Sprache
und Literatur 1), Bielefeld 1999, S. 259– 273.
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Wechsel nach Corvey 1860 an einem »Verzeichnis der Compositionen meiner Lieder«,
das er ursprünglich separat, seit 1872 aber als Anhang zu einer vollständigen Sammlung
seiner Gedichte publizieren wollte, doch konnte er selbst dieses Vorhaben nicht mehr ver-
wirklichen.13 Immerhin enthält das postum (1876) von Eduard Hille veröffentlichte, nach
Textanfängen alphabetisch angelegte Verzeichnis 1506 Vertonungen von 519 Liedern und
Gedichten und lässt erahnen, um welche Dimensionen es sich hierbei handelt.14
Während bereits 1877 eine »erste vollständige« Text-Ausgabe der Kinderlieder Hoff-
manns von Fallersleben herauskam – besorgt durch Lionel von Donop15 – und 1925Wilhelm
Heidrich in seiner Kölner Dissertation die Kinderlieder einer ersten »quellenkritischen
Untersuchung« unterzog,16 fehlt bis heute eine dem internationalen wissenschaftlichen
Standard entsprechende Kritische Gesamtausgabe der Texte und der Melodien (der von
Hoffmann selbst gewählten älteren oder eigenen wie der fremden), wobei auch der teil-
weise ungewöhnlichen Rezeptionsgeschichte jeweils die gebührende Aufmerksamkeit zu
schenken ist.17 Damit soll zugleich auf ein Desiderat der Musikforschung insgesamt und
13 Vgl. hierzu Karl Wilhelm Frhr. von Wintzingerode-Knorr, »Hoffmann von Fallersleben und die
Komponisten seiner Lieder. Ein Überblick«, in: Hoffmann von Fallersleben. Internationales Symposion Wroc-
ław/Breslau 2003, hrsg. von Marek Hałub und Kurt G. P. Schuster (= Braunschweiger Beiträge zur deut-
schen Sprache und Literatur 8), Bielefeld 2005, S. 219–243, bes. S. 219f. Während Hoffmann sich in einer
am 1. Juli 1860 in Corvey verfassten und im selben Monat publizierten »Bitte« noch an »die Herren Com-
ponisten« wandte, ihm die Anfänge seiner »von ihnen componierten Lieder gefälligst zuzusenden mit
Angabe des opus und der Verlagshandlung und ob ein-, zwei-, drei- oder vierstimmig, und zwar durch
die W. Engelmannsche Buchhandlung in Leipzig« oder an ihn selbst (Wintzingerode-Knorr, »Hoff-
mann von Fallersleben«, S. 219), richtete er sich ein Jahr vor seinem Tode mit folgendem Aufruf »An die
Herren Musicalienhändler«: »Da ich gegenwärtig mit einer vollständigen Sammlung meiner Gedichte
beschäftigt bin, der ich ein Compositionen-Verzeichniß beizufügen gedenke, so bin ich so frei, Ihre Güte
in Anspruch zu nehmen. Trotz mannichfacher Bemühungen ist es mir nicht gelungen, Vollständigkeit
und Zuverlässigkeit zu erzielen. Ich ersuche Sie demnach, mir gefälligst mitzutheilen, w e l c h e L i e d e r
v o n m i r i n I h r em Ve r l a g e m i t C ompo s i t i o n e n e r s c h i e n e n s i n d . E r w ü n s c h t i s t
m i r d i e g e n au e A ng ab e de s Compon i s t e n , d e r L i e d e r a n f ä n g e , d e r Opu s z a h l u nd
ob e i n - o d e r meh r s t i mm i g. Besonders geehrt würde ich mich fühlen, falls Sie mich, um mir eine
Einsicht in die Composition zu ermöglichen, durch Uebersendung der betreffenden Einzeldrucke, oder
derjenigen Hefte, welche Lieder von mir erhalten, erfreuen wollten. Die Buchhandlung des Herrn Otto
Bu c h ho l t z zu Höxter hat sich zur Entgegennahme solcher Sendungen an mich bereit erklärt. Schloß
Corvey, 30. Dec. 1872. Hochachtungsvoll Hoffmann von Fallersleben.« Stadt- und Landesbibliothek
Dortmund, Handschriftenabteilung, Atg 432 Hds 4.
14 Eduard Hille, »Hoffmann von Fallersleben’s Verzeichnis musikalischer Compositionen zu seinen
Liedern«, in: AmZ 11 (1876), Sp. 649– 829 (detaillierte Angaben bei Brusniak, Art. »Hoffmann von Fal-
lersleben«, Sp. 132); Wintzingerode-Knorr, »Hoffmann von Fallersleben«, S. 219f. mit Hinweisen auf
weitere rund 1000 Vertonungen.
15 Lionel von Donop, Kinderlieder von Hoffmann von Fallersleben. Erste vollständige Ausgabe, Berlin 1877.
16 Wilhelm Heidrich, Die Kinderlieder Hoffmanns von Fallersleben. Eine quellenkritische Untersuchung,
Köln 1925.
17 Hierauf habe ich auch im Kontext meines Beitrags über »›So in Reden und Geberden, sei auch du den
Kindern gleich‹ – Die Kinderlieder Nrn. 1– 6« [zu Robert Schumanns Liederalbum für die Jugend op. 79],
in: Schumanns Albumblätter, hrsg. von Ute Jung-Kaiser und Matthias Kruse (= Wegzeichen Musik 1),
Hildesheim u. a. 2006, S. 85–99, hier: S. 86 hingewiesen. Einen neuen Ansatz zur Untersuchung von
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der Musikpädagogik im Besonderen aufmerksam gemacht werden, auf das zwar schon
in den 1970er Jahren die Frankfurter Musikpädagogin Sigrid Abel-Struth verschiedent-
lich hingewiesen hat,18 das jedoch erst jetzt modellhaft in dem Projekt Historisch-kritisches
Liederlexikon des Deutschen Volksliedarchivs verwirklicht wird.19
Die Bedeutung der drei Kinderliedersammlungen von 1843, 1845 und 1847 für das
wachsende Ansehen Hoffmanns von Fallersleben als führender Kinderliederdichter im
Vormärz steht außer Frage, hatten sich doch nach Erscheinen der ersten Sammlung schon
an der zweiten namhafte Komponisten beteiligt und sich – wie Robert Schumann – von
diesen Anthologien zu eigenen Publikationen anregen lassen.20 Angesichts des ›unpoli-
tischen politischen‹ Verhaltens Hoffmanns 1840 /41 und der sich daraus ergebenden Kon-
sequenzen wäre es durchaus naheliegend, in seinem Lied Sehnsucht nach dem Frühling, mit
dem die erste Sammlung eröffnet wird, aufgrund der Wintermetaphorik eine politische
Botschaft zu sehen, ein Beweis für eine solche Vermutung konnte bisher jedoch – anders als
im Falle des demonstrativ an den Anfang der Unpolitischen Lieder gesetzten Knüppel aus dem
Sack 21 – nicht erbracht werden.22 Das 1835 erstmals publizierte Winter- /Frühlings-Gedicht
schien Hoffmann jedenfalls am besten geeignet, einen Zyklus zu beginnen, der das gesamte
Hoffmanns Kinderliedschaffen verfolgt Kinga Czuchraj, »Naive Ausdruckspoesie und Volksliedtradi-
tion. Zur Folklorisierung in den Kinderliedern Heinrich Hoffmanns von Fallersleben«, in: Hałub und
Schuster, Hoffmann von Fallersleben, S. 199 –216.
18 Vgl. bes. Sigrid Abel-Struth, »Das deutsche Kinderlied«, in: Evangelische Kinderpflege 22 [= 79] (1971),
S. 256 –267, hier: S. 264; Sigrid Abel-Struth, Art. »Kinderlied«, in: Lexikon der Kinder- und Jugendlitera-
tur, Bd. 2, hrsg. von Klaus Doderer, Weinheim 1977, S. 193–197, hier: S. 196.
19 Vgl. Michael Fischer, »Lieder im Internet. Das ›Historisch-kritische Liederlexikon‹ des Deutschen
Volksliedarchivs«, in: Die Tonkunst. Magazin für klassische Musik und Musikwissenschaft 1 (2007), S. 123
bis 131; Eckhard John, »Das Volkslied im Internet? Eine neue wissenschaftliche Edition populärer und
traditioneller Lieder«, in: Musik und Unterricht 82 (2006), S. 40– 45. Es spricht für sich, wenn die Antho-
logie eröffnet wird mit Hoffmanns von Fallersleben »Alle Vögel sind schon da«. – Noch in der Studie
von Thomas Freitag, Kinderlied – Von der Vielfalt einer musikalischen Liedgattung, Frankfurt a.M. 2001,
wird Hoffmann von Fallersleben zwar als »bekanntester Kinderliedschöpfer des 19. Jahrhunderts« mit
einigen »bis heute populären Liedern« erwähnt, aber nicht eingehend gewürdigt (S. 24).
20 Vgl. Joachim Draheim, »Liederalbum für die Jugend für eine und mehrere Singstimmen und Klavier
op. 79«, in: Robert Schumann. Interpretationen seiner Werke, Bd. 2, hrsg. von Helmut Loos, Laaber 2005,
S. 41– 46; Krischan Schulte, »Die Textquellen des Liederalbums für die Jugend«, in: Jung-Kaiser und
Kruse, Schumanns Albumblätter, S. 73–84; Brusniak, »›So in Reden‹«, bes. S. 89–92.
21 [August Heinrich] Hoffmann von Fallersleben, Unpolitische Lieder, 1. Teil, Hamburg 1840, S. 1f.; Kurt
G. P. Schuster, »›Poesie des Grimms‹. Wie politisch war der Dichter der ›Unpolitischen Lieder‹?«, in:
Behr, Blume und Rohse, August Heinrich Hoffmann von Fallersleben, S. 121–139, hier: S. 122; vgl. auch
Marek Hałub, Im schlesischen Mikrokosmos. August Heinrich Hoffmann von Fallersleben. Eine kulturgeschicht-
liche Studie (= Acta Universitatis Wratislaviensis 2741), Wrocław 2005, S. 80 –82.
22 Vgl. hierzu auch die Bemerkungen in: Das Volksliederbuch. Über 300 Lieder, ihre Melodien und Geschich-
ten, hrsg. von Heinz Rölleke, Köln 1993, S. 279. Durch die Reduzierung von fünf auf vier Strophen fehlt
hier Hoffmanns abschließende Strophe mit der pädagogisch wichtigen, Zuversicht vermittelnden Aus-
sage »Ja, du bist uns treu geblieben, /kommst nun bald in Pracht und Glanz, /bringst nun bald all deinen
Lieben/Sang und Freude, Spiel und Tanz.« – Ebenso wenig kann eine direkte Verbindung zu Christian
Adolph Overbecks (1755–1821) berühmtem Lied Sehnsucht nach dem Frühlinge (»Komm, lieber Mai, und
mache«), das durch Mozarts Vertonung (KV 596) bis heute bekannt geblieben ist, ausgemacht werden.
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Themenspektrum von Naturpoesie und Kinderlyrik in den Blick nahm und den er mit dem
später noch bekannter werdenden Weihnachtslied (»Morgen kommt der Weihnachtsmann«)
beschließen konnte.23 Von weiteren bis heute tradierten Kinderliedern seien genannt:
Nr. 2 Frühlingsbotschaft (»Kuckuck, Kuckuck ruft aus dem Wald«) mit der populären
»niederösterreichischen Volksweise«; Nr. 11 Wettstreit (»Der Kuckuck und der Esel«) auf
die bekannte Melodie von Carl Friedrich Zelter, Nr. 23 Das Lied vom Monde (»Wer hat die
schönsten Schäfchen?«) in der seither gesungenen Vertonung von Karl von Winterfeld,
Nr. 32 Winters Abschied (»Winter, ade! Scheiden thut weh«) auf die überlieferte, hier als
»thüringische Volksweise« angegebene Melodie, Nr. 43 Biene (»Summ summ summ!
Bienchen summ’ herum!«), ebenfalls nach der bekannten »Volksweise«. Auch die zweite
Sammlung von 1845 nimmt den Frühlingstopos auf und verlangt Hinaus ins Freie! (Nr. 1,
»Wie blüht es im Thale«), greift jedoch thematisch viel weiter aus und schließt Robert
Schumanns Soldatenlied (Nr. 22, »Ein scheckiges Pferd, ein blankes Gewehr«) WoO 6 wie
die beiden TurnerliederNr. 48 (»Ringen, recken, schwingen, werfen nach dem Ziel«, Musik
von C. G. Reißiger) und Nr. 49 (»Der Schnee ist zerronnen, der Frühling ist nah«, Musik von
E. Richter) sowie Mein Vaterland (Nr. 50, »Treue Liebe bis zum Grabe«) in der Vertonung
von Louis Spohr mit ein. Doch auch hier finden sich beliebte Kinderlieder wie Nr. 14 Ein
schweres Räthsel (»Auf unsrer Wiese gehet was«), Nr. 33 Räthsel (»Ein Männlein steht im
Walde«) und Nr. 40 Vom Schlaraffenlande (»Kommt, wir wollen uns begeben«) zu älteren
Volksweisen. Überdeutlich prägt die Freude über den Frühling jedoch den Charakter der
dritten Sammlung von 1847, die nicht nur Hoffmanns berühmtestes Frühlingslied (Nr. 33,
»Alle Vögel sind schon da«) zu der nicht minder berühmten »Volksweise« (Begleitung von
Marie Nathusius) enthält, sondern auch mit Frühlingsjubel (Nr. 40, »Heißa lustig im son-
nigen Wetter«) zu einer Arie des Figaro aus Le nozze di Figaro KV 492 schließt.24
Sehnsucht nach dem Frühling blieb nicht zuletzt aufgrund der Tatsache, dass die Melodie
bis in das 20. Jahrhundert hinein auch mit Ludwig Uhlands berühmtem Gedicht Die Ka-
pelle (»Droben stehet die Kapelle«) von 1805 gesungen wurde, bekannt.25 Ein wesentlicher
Grund hierfür ist sicher darin zu sehen, dass beide Melodiebögen nicht mit dem Grundton,
sondern auf der Terz schließen. Bereits Adolf Prümers hatte 1907 auf diese Besonderheit
hingewiesen, die bei Melodien zu beobachten sei, »welche träumerisch und hingebend in
der Terzlage der Tonika schließen«, wie in »Weißt du, wie viel Sternlein stehen?«, »Ich hab
23 Funfzig Kinderlieder, Leipzig 1843, Nr. 50 (Musik von E. Richter). Zur Rezeptionsgeschichte vgl.
Ulrich Konrad, »Einführung«, in: Wolfgang Amadé Mozart. Zwölf Variationen in C für Klavier über das
französische Lied »Ah, vous dirai-je Maman« KV 265 (300e). Faksimile nach den autographen Fragmenten und
Reproduktion des Erstdrucks, hrsg. von Ulrich Konrad, Augsburg 2001, S. 8f.
24 Die Sammlung enthält noch drei weitere Lieder auf populäre Mozart-Melodien: Nr. 3 Die vier Wün-
sche (»Wollt’ ich mir wünschen Alles«), Nr. 4 Kuckuck der Spielmann (»Wollt ihr ein Tänzlein wagen«)
und Nr. 34 Der Sommerabend (»Eben sank die Sonne nieder«).
25 Wie verbreitet und lange überliefert Hoffmanns Melodie zu Uhlands Gedicht war, zeigen folgende
Beispiele: Liederheft für preußische Schulen. Fünfundachtzig einstimmige Schullieder, hrsg. gemäß der Ver-
fügung des Kgl. Provinzial-Schulkollegiums zu Schleswig vom 2. Juli 1883, 23. Abdruck, Altona 1907,
Nr. 30; Deutsche Lieder für Schule und Haus auf Grund der ministeriellen Richtlinien vom 26.3.1927, bearb.
von Max Ast und Otto Marbitz, Breslau 1930, Nr. 104.
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mich ergeben« und in Hoffmanns »O wie ist es kalt geworden«.26 Wenig Beachtung fand
allerdings ein wichtiger Hinweis von Hoffmann selbst, der in seiner Übersicht Unsere
volksthümlichen Lieder stets die Datierung »1822« für die Melodie angegeben hatte,26 aus
einer Zeit also, in der er sich in Berlin von Bekannten seine selbst erfundenen Weisen
aufzeichnen ließ, da er dazu nicht in der Lage war.27 Dietrich Stoverock veröffentlichte
1965 in der Zeitschrift Musik im Unterricht einen zweistimmigen Satz zu Hoffmanns Ge-
dicht »Auf dem Berge möcht’ ich ruhen« mit der später für Sehnsucht nach dem Frühling
verwendeten Melodie.28 Wie bei vielen anderen Beispielen handelt es sich also auch hier
um das Phänomen, dass Hoffmann von Fallersleben 1835 ein neues Gedicht auf eine prä-
existierende, hier sogar als von ihm stammend gekennzeichnete Melodie verfasste.29 Das
Beispiel erinnert an die bekannte Tatsache, dass er seine Texte ›singend dichtete‹ und
sich die Melodien so lange vorspielen ließ, bis er sie »auswendig wußte« und so lange
mit sich herumtrug, bis er »Worte dazu fand«.30 Bei einem Vergleich der hoffmannschen
Texte von »Auf dem Berge möcht’ ich ruhen« und »O wie ist es kalt geworden« mit
Uhlands »Droben stehet die Kapelle« wird erneut deutlich, wie problematisch das Terrain
»Kinderlied« sowohl textlich als auch musikalisch ist. Mit Recht hat daher der Rezensent
der Schlesischen Zeitung darüber hinaus auf die Bedeutung der Klavierbegleitung für die
Gesamtinterpretation hingewiesen.
Die Spannbreite hoffmannscher Melodien wird schon beim Blick auf die anderen Bei-
spiele in der dritten Sammlung von 1847 bzw. deren zweiter Auflage von 1862 deutlich:
Unschwer ist bei Nr. 26Unsre lieben Hühnerchen ein melodischer Archetyp zu erkennen, wie
er etwa bei »Alle meine Entchen« zu beobachten ist.31 Bei Nr. 28 Vögleins Frage wiederum
zeigt das Rufmotiv einer Kohlmeise (»Zizzibe« – »Bist du da?«), wie konkret Hoffmann
akustische Anregungen aufnahm. Auch in Nr. 36 Der fröhliche Mann können stereotype
26 Diese Angabe findet sich in Hoffmanns Überblick Unsere volksthümlichen Lieder – zuerst erschienen
in: Weimarisches Jahrbuch für deutsche Sprache, Literatur und Kunst 6 (1857), S. 84 –215 – bis in die vierte
Auflage hinein: vgl. Leipzig 41900, hrsg. und neu bearbeitet von Karl Hermann Prahl, Reprint Hildes-
heim 1966, S. 204, Nr. 963 und wurde von hier übernommen (vgl. bereits bei Becker, Geschichtliche und
litterarische Bemerkungen, Nr. 12). In Unterlagen des Hoffmann-von-Fallersleben-Archivs, Zettelkasten
Gerstenberg, konnten unter »O wie ist es kalt geworden« allerdings keine weiteren Informationen zur
Jahresangabe »1822« nachgewiesen werden. Freundliche Mitteilung von Herrn Dr. Kurt G. P. Schuster.
27 [August Heinrich] Hoffmann von Fallersleben, Mein Leben. Aufzeichnungen und Erinnerungen, Bd. 1,
Hannover 1868, S. 312f. und S. 316.
28 Dietrich Stoverock, »Hoffmann von Fallersleben und die Musik«, in: Musik im Unterricht 56 (1965),
S. 42– 46, hier: S. 44; Wiederabdruck in: Mitteilungsblätter der Hoffmann-von-Fallersleben-Gesellschaft
e.V. 12 (1965), Nr. 37, S. 1– 4.
29 Heidrich, Die Kinderlieder, S. 67, vergleicht »O wie ist es kalt geworden« mit der »verwandten Volks-
weise« von »Rauhe Winde wehn von Norden«.
30 Hoffmann von Fallersleben, Mein Leben, Bd. 2, S. 285f.; Waltraud Linder-Beroud, Von der Mündlich-
keit zur Schriftlichkeit? Untersuchungen zur Interdependenz von Individualdichtung und Kollektivlied (= Artes
Populares 18), Frankfurt a.M. 1989, S. 211; vgl. hierzu auch die Hinweise bei Brusniak, »›So in Reden‹«,
S. 87f. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Bernd Trummer, Sprechend singen, singend sprechen. Die Beschäf-
tigung mit der Sprache in der deutschen gesangspädagogischen Literatur des 19. Jahrhunderts (= Musikwissen-
schaftliche Publikationen 27), Hildesheim 2006.
31 Vgl. Heidrich, Die Kinderlieder, S. 68.
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formelhafte Motive und eine Art Baukastenprinzip ausgemacht werden. In vielen hoff-
mannschen Melodien, so auch in Nr. 36 und in Nr. 38 In der Fremde, spielt die Spannung
zwischen Tonika- und Dominantton eine zentrale Rolle. Nur in wenigen Fällen lässt sich
allerdings nachweisen, wie ursprüngliche musikalische Gedanken und Vorlagen des Dich-
ters von beratenden professionellen Musikern geändert wurden.33 Das Thema »August
Heinrich Hoffmann von Fallersleben als Melodienschöpfer« sollte jedenfalls nicht auf Kin-
derlieder im engeren Sinne beschränkt werden.
Ute Jung-Kaiser (Frankfurt a.M.)
Subkultur antizipiert Hochkultur
Der mittelalterliche ›Sommerkanon‹ als Meilenstein moderner
Satz- und Klangstruktur
Der ›Sommerkanon‹ ist nicht nur der früheste vollständige Kanon, der schriftlich überlie-
fert wurde,1 sondern William Chappell zufolge »certainly the most remarkable ancient
musical composition in existence«.2 Dass er »zu der bekanntesten Komposition des Mittel-
alters geworden« ist, gründet in »der nahezu einmaligen Synthese von kunstvollem Bau
und volkstümlichem Musizierton«.3 Die Fachwelt qualifiziert ihn als »old english popular
music«4 bzw. als »non-learned secular music«.5 Volkstümlich seien Text und Sprache, die
33 Vgl. die Korrekturen Friedrich Silchers zu Hoffmanns bereits 1823 gedichtetem und mit eigener
Melodie versehenem Herr Ulrich (»Wer singet im Walde«), das zum Standardrepertoire in Kommers-
büchern des 19. Jahrhunderts zählen sollte. Vgl. Friedrich Silcher und Friedrich Erk (Red.), Allgemeines
Deutsches Commersbuch, Lahr 1858, Nr. 97. »Friedrich Silchers Briefe an Hoffmann von Fallersleben.
Aufschlußreiche Dokumente der Berliner Staatsbibliothek«, hrsg. von Franz Josef Ewens, in: Deutsche
Sängerbundeszeitung 33 (1941), S. 53–55. Bemerkenswert erscheint, dass sich die von Silcher kritisierte
mehrmalige, »zu spielend und eintönig« klingende Wiederholung des »Ade« bereits in dem Lied Nr. 24
Abschied von der Heimath (»Thränen hab’ ich viele«) zu einer »schlesischen Volksweise« in der ersten Kin-
derliedersammlung Hoffmanns von 1843 findet: ein weiteres Beispiel für ein textliches und musikalisches
Versatzstück im Liedschaffen Hoffmanns von Fallersleben.
1 Manfred Bukofzer, »Popular Polyphony in the Middle Ages«, in: MQ 26 (1940), S. 31– 49, hier: S. 34.
2 William Chappell, Old English Popular Music, London 21893, neue Ausgabe, hrsg. von Harry E. Wool-
dridge, New York 1961, S. 9.
3 Heinrich Besseler und Peter Gülke, Schriftbild der mehrstimmigen Musik (= Musikgeschichte in Bil-
dern 3,5), Leipzig 1965, S. 12.
4 So der Titel der grundlegenden Studie von Chappell.
5 Jacques Handschin, »The Summer Canon and its Background«, in: MD 3 (1949), S. 55– 94, hier:
S. 78f. Die gegenteilige Position vertritt Chappell, Popular Music, S. 10.
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Tonalität – »ausgesprochenes F-Dur« –, die »Art der Schlussformel, die Sitte, dem Gesange
einen Pes« zuzufügen,6 der Zirkelkanon, der »bekanntlich keine Form der Kunstmusik«
ist.7 Der Zeitgenosse Giraldus Cambrensis (1147–1223) bestätigt mehrstimmige Singpraxis
im populären Raum: »so viele Köpfe […], so viele Gesänge«8.
Es ist unbestritten, dass Subkultur Inspirationsquelle und/oder Materialfundus für
Hochkultur sein kann. Diese Tatsache bedarf keiner Diskussion, wohl aber jene, dass die
englische »popular music« kompositionstheoretische Errungenschaften der Harmonie-
und Formenlehre, die eigentlich erst 350 Jahre später greifen, antizipiert habe. Zu fragen
wäre auch, ob artifizielle Techniken wie die abendländische Mehrstimmigkeit und Modal-
rhythmik überhaupt eine ›Erfindung‹ gebildeter Musikgelehrter darstellen. Denn Beispiele
wie der ›Sommerkanon‹ evozieren vielmehr die These, dass sie auf dem Boden volkstüm-
licher Tradition entstanden seien und eben nicht auf dem elitären Plateau der Hochkultur
(hier: der Notre Dame-Schule).
Das vermutete Datum der Schriftfassung des Kanons (um 1240) ist nicht identisch mit
dem seiner Entstehung, das wesentlich früher (vielleicht um 1200) anzusetzen ist. Im Ver-
gleich zu den mehrstimmigen Organa der Notre Dame-Schule – der klassischen ›Avantgarde‹
seiner Zeit – war er »von zukunftsweisender Klangvorstellung«:9 Er kannte Durtonalität,
Dreiklangsbildungen mit quasi authentischer Kadenzierung und liedperiodische Strukturen.
Als englischer Exportartikel war er revolutionärer als der Softbeat Yesterday, 700 Jahre später.
I. Das Phänomen abendländischer Mehrstimmigkeit
I.1 Ist die Mehrstimmigkeit eine Erfindung der Hoch- oder Subkultur?
»Variantenheterophonie, Parallelismus, Kanon und Bordun« scheinen die ältesten volks-
tümlichen Mehrstimmigkeitsformen zu sein.10 Dabei ist Parallelismus natürlich nur dann
»eine wirkliche Mehrstimmigkeitsform«, wenn er nicht streng durchgeführt wird und »noch
andere Zusammenklänge oder Stimmkreuzungen« zulässt.11 Auch gibt es den Wechsel von
Terz- und Quintparallelen, Terz-Quintklänge (Akkorde);12 Kanonformen gibt es sogar in
afrikanischen Primitivstämmen.13 Weltweit sind Parallelismus, Gegenbewegung, Imita-
tion, Bordun, Ostinato und Tenorkompositionen in der Volkskunst zu beobachten. Oft
stehen die Grundformen der Mehrstimmigkeit der Einstimmigkeit nahe, zumal wenn man
den Parallelgesang als »klangliche Zusätze« und Mixtur, die Variantenheterophonie »als
6 Wilibald Nagel, Geschichte der Musik in England, 2 Bde., Straßburg 1894 –1897, Bd. 1, S. 77.
7 Ebd., S. 106.
8 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht, Musik im Abendland, München und Zürich 1991, S. 19, Anm. 1.
9 Ebd., S. 253.
10 Marius Schneider, »Ist die vokale Mehrstimmigkeit eine Schöpfung der Altrassen?« in: AMl 23
(1951), S. 40 –50.
11 Ebd., S. 41.
12 Ebd., S. 44.
13 Vgl. ebd., S. 44 und S. 46f.: »Das Rinderhirtentum zeichnet sich insbesondere durch die höhere Poly-
phonie mit Ostinatomotiven aus, die sich ander[er]seits auch bei dem [sic] (im übrigen durch den Kanon
charakterisierten) Urkulturen vorfinden.«
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simultanes Variieren oder variierendes Mitgehen einer Melodie«, den Bordun als Klang-
grund interpretiert.14 Es gibt »stationären Klang bzw. zuständliches Kreisen innerhalb
eines meist konsonanten Mehrklangs«, Stimmenverbindung durch Überlagern oder Phasen-
verschiebung (wie im Zirkelkanon, Rondellus, Rota)15 und natürlich Ostinatogesang.
Auch die europäische Volkskunst liebt mehrstimmiges Musizieren. Giraldus (s. o.) be-
richtet von viel- und zweistimmigem Volksgesang in Wales16 und Nordengland und mehr-
stimmiger Instrumentalmusik in Irland. Beliebt seien Stimmtausch, Ostinatobildung,
Dur-Tonalität und imperfekte Klangfolgen.17 Die Vorliebe für den einfarbigen Verschmel-
zungsklang zeigt sich auch in der englischen Motette, welche »die überscharfe Stimmen-
differenzierung der Gotik« mildert, »sowohl durch Stimmtausch und Imitation wie durch
Angleichung der Texte untereinander. Die Entdeckung und Anerkennung der natürlichen,
auf der Terz- und Sextkonsonanz beruhenden Klangsinnlichkeit« kann folglich »als grund-
legender Beitrag Englands zum Aufbau der europäischen Musik betrachtet werden«.18
I.2 Welche Art von Mehrstimmigkeit praktiziert der ›Sommerkanon‹?
Die Hörerfahrung scheint ein horizontal-lineares Erleben (und damit ›moderne‹ Mehr-
stimmigkeit nach der Art eines Fortspinnungskanons) auszuschließen; denn die Stimmen
sind in den Wechsel von F- und g-Klang »gleichsam eingehängt«.19 Zirkelkanons sind
»klanglichen Ursprungs«, sie gehen von ein oder zwei Mehrklängen aus.20 Der Glocken-
effekt, der durch das gleichmäßige Pendeln zwischen den beiden Akkorden ausgelöst wird,
spricht eher für Homophonie als für Polyphonie.
Notenbeispiel 1
14 Walter Wiora, »Zwischen Einstimmigkeit und Mehrstimmigkeit«, in: Festschrift Max Schneider zum
80. Geburtstage, hrsg. von Walter Vetter, Leipzig 1955, S. 319–334, hier: S. 325ff. – Die Entstehung der
Mehrstimmigkeit erklärt Rudolf von Ficker als »einen Kompromiss, hervorgegangen aus dem Ausgleich
der heterogenen energetischen Erscheinungsformen Klang und Melos«. Rudolf von Ficker, »Primäre
Klangformen«, in: JbP 1929 (1930), S. 21–34, hier: S. 22.
15 Ernst Apfel, »Volkskunst und Hochkunst in der Musik des Mittelalters«, in: AfMw 25 (1968), S. 81
bis 95, hier: S. 86.
16 Jacques Handschin verweist in diesem Zusammenhang auf die geographische Lage der Abtei Reading,
in welcher der Kanon notiert wurde: »Reading being in the South-West of England is not far away from
Wales«. Handschin, »Summer Canon«, S. 82.
17 In: Descriptio Cambriae, Ende des 12. Jahrhunderts. Vgl. dazu Heinrich Besseler, Die Musik des Mittel-
alters und der Renaissance, Potsdam 1931, Beispiel 122 auf S. 175.
18 Besseler, Musik des Mittelalters, S. 172.
19 Hubert Wißkirchen, Arbeitsbuch für den Musikunterricht in der Oberstufe, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1992,
Bd. 2, S. 3.
20 Apfel, »Volkskunst«, S. 86.
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Notenbeispiel 2
Auch die zweitaktigen Melodiephrasen, die sich zwar ähneln, jedoch nie gleich sind, schei-
nen simultan (ex tempore),21 also primär klanglich entwickelt. Jedoch wäre es »ein Irrtum,
den Unterschied von Homophonie und Polyphonie auf den von Simultan und Sukzessiv
zurückzuführen«, also Homophonie als vertikal und Polyphonie als horizontal gerichtet
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zu21beschreiben; schließlich werden auch (moderne) Akkordbewegungen zielgerichtet, also
horizontal erlebt.22
Schema
Doch ordnen sich die ›homologen‹ Zweitakter – mit Ausnahme des zweimaligen Kuckucks-
rufes – zu symmetrischen Viertaktern, die in energetischer und struktureller Hinsicht lo-
gisch aufeinander folgen. Dieses Modell einer nahezu klassischen Liedperiode spricht für
eine Mehrstimmigkeit, die auch melodisch-horizontal definiert wird.
II. These und Verifikation
II.1 Auswirkungen mittelalterlicher Spielmannspraxis auf die Hochkunst
Spielleute waren im Musikleben aller Schichten wirksam: auf der Straße, im Haus, in der
Kirche, auch am Hof.23 Dem englischen Spielmannswesen eignete eine »internationale
Freizügigkeit«; folglich traten auch volkstümliche Musizierformen »mit denen des Fest-
landes in einen gewissen Austausch«.24 Wie Handschins Vergleich des ›Sommerkanons‹ mit
einer nordfranzösischen Spielmannsmotette aus derselben Zeit belegt, sei es kein »›roman-
ticism‹ to assume that many things, coming from that sphere, have afterwards acquired in-
fluence on learned music«.25 Englische Anregungen haben nicht nur im 13. /14. Jahrhundert
auf den Kontinent zurückgewirkt »und dort zu jener Umformung der gotischen Satzweise
beigetragen, die mit der Dreiklangstechnik Philippe de Vitrys ihren Abschluß fand«,26 son-
dern auch später, wie Guillaume Dufays Rondeau »Resvelons nous« (um 1430) mit der
Melodie in der Oberstimme über einem kanonischen Gerüst zweier Unterstimmen27 und
William Byrds Virginalstück The Bells (16. Jahrhundert) beweisen: Hier erinnert der funda-
21 Nach Marius Schneider entstand die älteste Mehrstimmigkeit durch homologe melodische Formeln;
vgl. Schneider, »Vokale Mehrstimmigkeit«, S. 40ff.; ders., »Wurzeln und Anfänge der abendländischen
Mehrstimmigkeit«, in: Report of the 8th Congress, New York 1961 (International Musicological Society),
2 Bde., hrsg. von Jan LaRue, Kassel u. a. 1961, Bd. 1, S. 161–178, hier: S. 161ff.
22 Wiora, »Einstimmigkeit«, S. 321.
23 Um 1300 beschreibt der Pariser Schüler Johannes de Grocheo das städtische Musikleben seiner
Zeit. Er nennt die »musica simplex vel vulgaris« (= monodische populäre Musik = Volksmusik), »musica
composita vel regularis« (= mehrstimmige Musik nach Regeln geschrieben), »musica ecclesiastica« (= Kir-
chenmusik = nobelste Spezies). Er teilt also die Musik in drei Schichten. Vgl. Ernst Rohloff, Die Quellen-
handschriften zum Musiktraktat des Johannes de Grocheio, Leipzig o. J. [1967], S. 124, Z. 32– 40.
24 Besseler,Musik des Mittelalters, S. 170. Das Beispiel der französischen Doppelmotette aus der 1. Hälfte
des 13. Jahrhundert findet sich ebenda auf S. 122.
25 Handschin, »Summer Canon«, S. 79.
26 Besseler, Musik des Mittelalters, S. 171.
27 Handschin, »Summer Canon«, S. 132f.
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mentierende Pes an »Mitwirkung von Glocken und ventillosen Blechblasinstrumenten
in mittelalterlichen Ensembles«.28
II.2 Hochkultur versus Subkultur – eine vergleichende Betrachtung
»Das Ereignis Notre Dame«29 gilt als Meilenstein der abendländischen Musikgeschichte.
Substantielle Anregungen aus weltlicher Musizierpraxis sind sowohl die tänzerischen
Dreierrhythmen, welche die Modallehre kanonisiert – sie sind »die Preisgabe des grego-
rianischen, in gleichen Werten einherschreitenden Rhythmus und der Ersatz dieses kirch-
lichen Prinzips durch das Volkstümliche des rhythmisch gegliederten Taktes«30 –, als auch
die Art der Mehrstimmigkeit: Sie basiert zum einen auf der Klangvorstellung englischer
Vokalpraxis und zum anderen auf der Vorstellung der »aequipollentia« (= Gleichwertigkeit)
aller (Diskant-)Stimmen, welche Johannes de Garlandia »als das [Zusammen-]Klingen
verschiedener Melodien gemäß einem Modus und gemäß der Gleichwertigkeit des sich
Gleichwertigen durch die Zusammenklänge« definiert hat.31
Die »Gleichwertigkeit« melodischer Verläufe bedingt die Festlegung der Tondauern und
die Regulierung rein musikalischer Bewegungen im Spiel von Dissonanz und Konsonanz.
Als Beispiel diene der Vers des perotinschen Graduale »Viderunt omnes fines terrae«. Trotz
unterschiedlicher Herkunft und Zweckbestimmung offenbart er Parallelen zum ›Sommer-
kanon‹. Das sind: F-Dur-Tonalität, Kombination von 1. und 5. Modus, Kanon-Technik,
»Ausdifferenzierung eines statischen Klangs«.32 Weniger fortschrittlich (›antiquierter‹?)
sind seine Melodik und Harmonik. Dies gründet erstens in der Kompositionsweise mit
ihrem stereotypen Wechsel zweier Satzarten (steht der Cantus still – wie bei »notum fecit«
[siehe Notenbeispiel 3] –, können sich die Diskantstimmen vom ›Diktat‹ der Grundstimme
suspendieren – nur hier sind Klänge möglich, die ›neben‹ dem Halteton stehen, die sich an
ihm reiben oder in sich schon dissonant sind; ist der Cantus jedoch bewegt, ist der schnelle
Wechsel der Bezugstöne klanglich bindend),33 zweitens in der Qualität der konstruktiven
Gerüsttöne (die aus perfekten Konsonanzen gebildet werden) und drittens in der (wenig
abwechslungsreichen) Motivbildung.
Die ›vertikale‹ Kompositionsweise, die instrumentaliter geführten Stimmen, die kurzen
Abstände der imitierenden Einsätze, welche »nicht so sehr den Kontrapunkt einzelner Stücke
hören lassen als vielmehr ein Kaleidoskop von sich fortwährend verändernden Texturen«,
sind, modern gesprochen, von ›minimalistischer‹Wirkung.34 Dies hat der Minimal-Kompo-
28 Walter Salmen, »Bemerkungen zum mehrstimmigen Musizieren der Spielleute im Mittelalter«, in:
RB 11 (1957), S. 17–26, hier: S. 23, Anm. 1.
29 Titel des Beitrages von Andreas Traub, »Das Ereignis Notre Dame«, in: Die Musik des Mittelalters
(= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 2), hrsg. von Hartmut Möller u. a., Laaber 1991, S. 239–271.
30 Die sich natürlich auch in zeitgleichen Werken der Troubadours und Trouvères findet. Vgl. dazu
Heinrich Husmann, Die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa (= Publikationen älterer Musik 11),
Leipzig 1940, Reprint Hildesheim 1967, Vorwort, S. XII.
31 In seinem Traktat De musica mensurabili um 1250.
32 Traub, »Das Ereignis«, S. 262.
33 Vgl. Andreas Haug, »Musik in der gotischen Kathedrale. Ein Kommentar zu Perotins Viderunt omnes«,
in: MuB 22 (1990), S. 504–512.
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Notenbeispiel 3
nist Steve34Reich in Werk und Interview bestätigt.35 Dass er Perotin sogar als »minima-
listischen Komponisten« qualifiziert, gründet m.E. in der melodischen Kurzatmigkeit und
»harmonischen Armut des Perotinschen Kanons«,36 vielleicht auch in der »hochsuggestiven
Kunst der Rhythmik des Reigentanzes«.37 Das lebhafte Tempo (punktierte Longa = etwa
88 M.M.) ist dokumentiert.38 Vor allem hier, in der ternären Strukturierung der unendlichen
Zeit, werden weltliche und geistliche mittelalterliche Mehrstimmigkeit deckungsgleich.
Abbildung 1: Tanzgruppe mit Querflöte und Fidel aus der Großen Heidelberger [Manessischen]
Liederhandschrift
34 Der gleichmäßige Puls werde »von den tanzenden Klangmustern der oberen Stimmen erzeugt«. So
der Dirigent Paul Hillier im Begleittext der Einspielung der perotinschen Organa durch das Hilliard
Ensemble (EMC Records 1988).
35 Proverb von 1995 sei in »Perotinscher Manier« komponiert. Vgl. Ralf Dorschel, »Mittelalter – Afrika –
Bali. Steve Reich [Interview]«, in: Opern-Welt Mai 1997, S. 33–36, hier: S. 33f.
36 Marius Schneider, »Zur Satztechnik der Notre-Dame Schule«, in: ZfMw 14 (1931–32), S. 398– 409.
Auch er sieht Analogien zum ›Sommerkanon‹, vgl. ebd., S. 399.
37 Besseler, Schriftbild, S. 38.
38 So Heinrich Besseler, Art. »Ars antiqua«, in: MGG, Bd. 1, Kassel u. a. 1949 –51, Sp. 697ff.
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Abbildung 2: Franziskus und Klarissen bei Reigen und Musik; Queen Mary’s Psalter. The British
Library. Ms. Royal 2 B, VII, f. 176v–177r
II.3 Klangideale englischer Volksmusik als Grundlage moderner Musikvorstellung
Von historischer Bedeutung sind zwei ›Entdeckungen‹: die Terz und die Dominant-
Spannung.
Die Terz ist die Grundlage unserer modernen harmonischen Musikauffassung. Schon
um 1200 hatte der Anonymus vonMontpellier Terz und Sext ziemlich unterschiedslos neben
Quart und Quint gestellt,39 was unter Theoretikern eine große Ausnahme darstellte,40 in
Spielmusiken jedoch längst praktiziert wurde. Eine Vorliebe für durchlaufende Terzen und
Kreuzen der Stimmen als eine besondere Form mittelalterlicher Polyphonie finden sich vor
allem im Gymel41 und im englischen ›popular conductus‹ (Ende des 12. Jahrhundert). Im
39 Jacques Handschin, »Der Organum-Traktat von Montpellier«, in: Studien zur Musikgeschichte. Fest-
schrift für Guido Adler zum 75. Geburtstag, Wien 1930, Reprint Wien 1971, S. 50–57, hier: S. 53.
40 Erst um 1316 konzedierte der englische Theoretiker Walter Odington, dass die Terz auch mathema-
tisch (bezugnehmend auf das Verhältnis 4 :5) als Konsonanz, wenngleich als »imperfekte«, zu betrachten
sei. Sein Traktat De speculatione musicae ist in einer einzigen, aus dem frühen 15. Jahrhundert stammen-
den Quelle erhalten (Cambridge, Corpus Christi College).
41 Das ist die zweistimmige englische Volksmusik (lat. cantus gemellus). Hier ist die Hauptmelodie als
tiefere notiert, die andere singt in Terzen mit ihr – darüber oder darunter, was zu Stimmkreuzungen
führt.
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Conductus ist der Einfluß des Gymels zuerst spürbar, weil dieser nicht auf gregorianischer
Musik basiert wie das Organum. Ein wunderbares Beispiel ist das englische Marienlied
»Edi beo thu«,42 es zeigt bereits eine Art ›klassischer‹ Liedform (aaba à 32 Takte).43
Das zweite revolutionäre Element des ›Sommerkanons‹ sind die quasi kadenzierenden
Dreiklänge. Folgt man der Argumentation des Komponisten Heinz Werner Zimmermann
und löst man gleich ihm das d des Parallelklangs über g in das e, das sowohl als Vorhalts-
wie auch als Durchgangsnote in Erscheinung tritt (vgl. Notenbeispiele 1 und 2), so kann
man das Pendeln zwischen dem F- und g-Klang als Pendeln zwischen Tonika und verkürz-
tem Dominantseptakkord deuten. Gegen Schluss der Zweitakter erklingen die ergänzenden
Dreiklangstöne c und e.44 Diese Klangstruktur ist »unerhört zukunftweisend«;45 denn die
völlig souveräne Handhabung von Dreiklängen in der Kunstmusik erfolgt bekanntermaßen
erst 300 Jahre später (beispielsweise bei Lassus und Palestrina).
III. Konsequenzen: Die Aufhebung scheinbarer Antinomien
III.1 Die lateinisch-kirchliche ›Legitimation‹ des ›Sommerkanons‹
Der ›Sommerkanon‹ wurde von John of Fornsete, einem Mönch der Abtei Reading in
Berkshire, in einer Musiksammlung zu Papier gebracht, die weltliche und geistliche Musik
wertfrei nebeneinander dokumentierte. Nicht allein dies spricht Handschin zufolge, der den
Kanon notationskundlich, handschriftlich, sprachwissenschaftlich und stilistisch untersucht
hat, für die Offenheit der Mönchsgemeinschaft – »we can say that the whole could serve
for the entertainment of a community like Reading. […] our music collection illustrates by
its general character precisely the union of the secular and the spiritual«46 –, sondern auch
die Tatsache, dass der ›weltliche‹ Text nicht durch einen geistlichen substituiert wurde,
sondern belassen und diesem ein lateinischer ›geistlicher‹ Text in roter Tinte von derselben
Hand (!) beigefügt wurde.
Die lateinische Version verleiht dem ›Sommerkanon‹ eine weitere formale Qualität.
Indem der Beginn an einen Vers aus der Ostersequenz »Fulgens praeclara« erinnert (spe-
ziell an den Vers »Perspice christicolas«) – der Pes-Beginn stimmt mit den ersten 5 Tönen
f-g-f-(g-a in Ligatur) der Oster-Antiphon »Regina caeli« überein –, vereint er »tatsäch-
lich drei Ideen in sich: [eine vierstimmige] Rota [definiert durch sukzessives Einsetzen der
Stimmen], [einen zweistimmigen] Rondellus [definiert durch gleichzeitiges Einsetzen bei
fortschreitendem Stimmtauschverfahren] und Motette [als Fundament der Komposition:
Eine vertraute Phrase aus einem Osterchoral dient als motettischer Cantus]«.47 Somit wird
42 »Edi beo«, Oxford, Corp. Chr. Coll. Ms. 59, fol. 113,3v, übertragen in: Manfred Bukofzer, »The
Gymel, the Earliest Form of English Polyphony«, in: ML 16 (1935), S. 77– 84, hier: S. 79.
43 Ebd., S. 78.
44 Vgl. Heinz Werner Zimmermann, »Zur Entwicklungsgeschichte der tonalen Akkordik«, in: ders.,
Komposition und Kontemplation. Überlegungen und Untersuchungen zur Musikästhetik und Musiktheorie, hrsg.
von Friedhelm Brusniak, Tutzing 2000, S. 81–108, hier: S. 84f.
45 Handschin, »Summer canon«, S. 68.
46 Handschin, »Summer canon«, S. 68.
47 Frank L. Harrison, Art. »Rondellus-Rota«, in: MGG, Bd. 11, Kassel u. a. 1963, Sp. 885.
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die Antinomie geistlich-weltlich durch die Textierung, die satztechnische Erweiterung
und die symbolische Anbindung an den liturgischen Cantus (als spirituellem Fundament)
irrelevant.
Abbildung 3: London, British Museum, Ms. Harley 978, fol. 11v 48
48 Erste Manuskripteintragungen datieren seit 1226. Teile dieser Musiksammlung stammen von dersel-
ben Hand. Ob die Melodie im binären (4/4-) oder im ternären (6/4-) Takt gesungen werden soll, ist umstrit-
ten. Ursprünglich bestand die Aufzeichnung aus Folgen von rhombisch geschriebenen Semibreven, die
erst später in den (eindeutig ternär zu lesenden) Wechsel von Longa und Brevis verändert wurden. Das
trochäische Versmaß und der (ihm entsprechende) Wechsel von konsonierenden und dissonierenden
Klängen legen die ternäre Mensur nahe. Seine erste Veröffentlichung erfolgte durch Charles Burney in
A General History of Music, 4 Bde., London 1776 –1789, Bd. 2 [1782], S. 407– 411.
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III.2 Ein mittelalterlicher Kanon als didaktische Chance
Die erläuternden Zusätze im Manuskript (siehe Abbildung 3), wie dieses Stück auszufüh-
ren sei, stammen von späterer Hand. Sie legen die Zahl der Teilnehmer fest – vier für die
Rota, zwei für den Pes –, die Pausierung der Stimmen, den Stimmtausch.49 Didaktische und
stimmbildnerische Aspekte können aus Platzgründen nur stichwortartig aufgelistet werden:
1. Zum Singen der Originalfassung: Das Angelsächsische zeigt die Nähe deutscher
und englischer Sprachwurzeln (siehe Tabelle am Ende des Beitrages). Übersetzung wäre
Verlust in zweierlei Hinsicht: der Sprachmelodie und der Authentizität.
2. Zur Singbarkeit: Ambitus kleine None. Sanfter Gestus abwärts erleichtert den Ein-
stieg. Der Einschwingvorgang wäre denkbar über Doppelpes oder Glockenklang (beispiels-
weise mit der Silbe ›din‹, um die Kopfresonanz zu unterstützen). Die Begleitstimmen des
Doppelpes sind für Mutanten geeignet, da sie den Quintraum nicht überschreiten und colla-
parte leicht zu unterstützen sind. Sie können auch durch Instrumentalisten ersetzt werden.
3. Zum Glockeneffekt: Entsprechende Instrumentierung (Glocken, Bordunquinten der
Streicher, Klangstäbe u. a.) fördert das Erlebnis des harmonischen Einschwingvorgangs,
verstärkt die körperliche Wahrnehmung des schwebenden Klangraums, der durch den
permanenten Wechsel der beiden Klänge erzeugt wird. Gleichbleibende rhythmische
Patterns (Halbe + Viertel) fördern die berauschende Wirkung. Eigentlich passiert nichts
Neues (vgl. Minimal music, Perotins Graduale s. o., Mantra-Gesänge u. ä.). Mit minimalen
Bausteinen wird ein Klangstrom erzeugt, dessen Sog erhebend und faszinierend zugleich ist.
4. Zum Spiel mit dem Begriff ›rota‹ (= lat. Rad, Kreis)50: a) als Bild: Ist das Rad einmal
in Schwung gebracht, ist es schwer anzuhalten; b) als Zyklus der Jahreszeiten: Der Sommer
ist in all seiner Pracht wiedergekehrt; er regeneriert die Natur in stetigem Wechsel; c) als
›Rad‹ der Harmonie: Das halbtaktige Pendeln zwischen ›Tonika und Dominante‹ (s. o.)
suggeriert moderne Kadenzierung; d) als ›Rad‹ der Melodie: Diese Metapher greift in
mehrfacher Hinsicht. Analoge (homologe) Melodiesegmente setzen sukzessive nacheinan-
der ein, aktivieren die Schwungkraft des ›Rades‹. Auch die Urzelle der Melodie formuliert
sich als Kreis, als Umkreisen der Kuckucksterz, welche im »sing cuccu!« als einfachstem
Melodiebaustein ausformuliert wird; e) als ›Rad‹ der Bewegung: Das Kreisen führt zum
Tanz der Naturelemente, der Tiere (siehe Kanontext). Die gleich bleibenden rhythmischen
Patterns lassen den schwingenden Rhythmus auch körperlich erleben, führen zum Reigen-
tanz singender und tanzender Menschen (siehe Abbildungen 1 und 2); f) als historisches
Phänomen: Das ›Rad‹ dreht sich auch in musikologischer Hinsicht: Ein mittelalterliches
Lied kehrt wieder, das nicht durch das ›Netz der Überlieferung‹ gefallen ist. Denn trotz
seiner Einfachheit (fast könnte man sagen: Banalität) ist es ein meisterliches Werk. Es ist
ein musikgeschichtliches Ereignis und eine aktuelle Entdeckung zugleich.
So erweist sich der ›Sommerkanon‹ als faszinierendes Stück Musikliteratur. Er animiert
in beispielhafter Weise zum Transzensus der Kulturen, Funktionen und Epochen. Zugleich
setzt er die Antinomien ›U‹–›E‹, weltlich-geistlich, mittelalterlich-modern außer Kraft.
49 Zitiert und übersetzt bei Eggebrecht, Musik im Abendland, S. 254f.
50 Kurioserweise wird dieser Begriff musikgeschichtlich nicht mehr verwendet.
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Zeile Angelsächsischer Originaltext Gemeinsame Sprachwurzeln
im Englischen und Deutschen
Übersetzungsvorschlag
1. Sumer is icumen in. sumer → summer, Sommer
icumen in → coming in,
hereingekommen
Der Sommer ist herein-
gekommen [in den
Jahreszeitenzyklus],
2. Lhude sing cuccu. lhude → loud, laut Sing laut, Kuckuck!
3. Groweth sed and bloweth med groweth → grows, groß werden
sed → seed, Saat
bloweth → blows, blüht
med → meadow, [Wiesen-]matte
Die Saat wächst und
die Wiese blüht,
4. And springth the w[o]de nu. springth → springen, sprießen
wode → wood, Holz, Wald
nu → now, nun
und es sprießt nun
[der Saft ins] Holz.
5. Sing cuccu. sing → singen Sing Kuckuck!
6. Awe bleteth after lomb. awe → sheep, Schaf
bleteth → bleat, blöken
lomb → lamb, Lamm
Das Schaf blökt nach
dem Lamm,
7. Lhouth after calve cu lhouth → loweth, muhen,
brüllen
calve → calf, Kalb
cu → cow, Kuh
die Kuh brüllt nach
dem Kalb.
8. Bulluc sterteth, bucke verteth bulluc → bullock, Bulle
sterteth → starts, startet
bucke → buck, Bock
verteth → veers, sich drehen
Der Bulle springt auf,
der Bock wendet sich um,51
9. Murie sing cuccu. murie → merry Sing fröhlich, Kuckuck!
10. Cuccu, cuccu. Kuckuck, Kuckuck.
11. Wel singes thu cuccu wel → well, wohl[klingend] Schön singst du, Kuckuck!
12. Ne swik thu naver nu. ner → nor, auch nicht
swik → schweigen
naver → never, nimmer
Schweige du nun auch
nimmer[mehr]!
Pes 1: a Sing cuccu nu [Sing cuccu.] Sing nun, Kuckuck, sing!
Pes 2: b Sing cuccu. [Sing cuccu nu.] Sing, Kuckuck!
51
51 In der Geschichte der Musik in Beispielen. 350 Tonsätze aus neun Jahrhunderten, hrsg. von Arnold Sche-
ring, Leipzig 1931, S. 9 (Nr. 17), wird klischeehaft das »bucke verteth« mit »Vöglein singen« übersetzt,
was Wißkirchen in seinem Arbeitsbuch (S. 3) übernimmt. Der Kommentator der Geschichte fährt dann




Identitätsfindung, reflektiert am Beispiel von Alexander Zemlinskys
Die Seejungfrau
In der letzten Spielsaison wurde am Linzer Landestheater Antonín Dvo!áks Oper Rusalka,
deren Libretto u. a. auf Hans Andersens Märchen Die kleine Seejungfrau basiert, zur Auf-
führung gebracht. Der Intention des Regisseurs entsprechend sollte das Schicksal der klei-
nen Nixe in einer tiefenpsychologischen Ausdeutung den Prozess des Heranwachsens, der
Identitätsfindung zum Ausdruck bringen. Dieses erscheint geprägt von der Bereitschaft,
unter großen Opfern (man denke an den Verlust der Identitätssymbole von Fischschwanz
und bezaubernder Stimme) Vertrautes zurückzulassen, sich aus Liebe auf eine ganz fremde
Welt einzulassen. Hier eröffnet sich ein Erfahrungspotenzial, das, wenn auch nicht in der
hier zum Ausdruck gebrachten Drastik, Jugendliche unmittelbar zu berühren vermag.
Adoleszenz stellt sich für Helmut Fend in seiner Entwicklungspsychologie des Jugendalters1
als jene Zeit dar, in der sich der Mensch in ein Verhältnis zur Welt und sich selbst setzt,2 in
der er seine Entwicklung selbst in die Hand nehmen muss. Folgt man den Überlegungen
Erik Eriksons, so wird die Frage »Wer bin ich?«, das Ringen um Identität zum notwen-
digen Krisen- und Konfliktpotenzial, das die Erfahrungswelt Heranwachsender prägt.3 Die
Suche nach Antworten gestaltet sich als Wechselspiel zwischen innerer Bereitschaft (Fend
spricht von »endogenen Voraussetzungen«4) sowie gesellschaftlichen Erwartungen und
kulturellen Traditionen als einem exogenen Handlungsangebot.5 Die Auseinandersetzung
mit Ich-Werten sowie Welt-Werten spricht bereits in den ersten Dekaden des 20. Jahrhun-
1 Vgl. Helmut Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, Opladen 32003.
2 Vgl. ebd., S. 414.
3 Als hilfreich für unsere Überlegungen erscheint Blasis Rekonstruktion eines Konzepts von Identität
im Sinne Eriksons: »1. Identität ist eine Antwort auf die Frage ›Wer bin ich?‹ 2. Im allgemeinen führt die
Antwort auf diese Frage zur Herausbildung einer neuen Ganzheit, in der Elemente des ›Alten‹ mit den
Erwartungen an Zukunft integriert sind. 3. Diese Integration vermittelt die fundamentale Erfahrung
von Kontinuität und Selbstsein. 4. Die Antwort auf die ›Identitätsfrage‹ wird durch eine reflektierte Aus-
einandersetzung mit gesellschaftlichen Erwartungen und kulturellen Traditionen entwickelt. 5. Die Pro-
zesse des Hinterfragens und der Integration beziehen sich auf Lebensfragen wie der beruflichen Zukunft,
der Partnerbeziehungen und der religiösen und politischen Standpunkte. 6. Die Identitätsarbeit führt zu
persönlichen Verpflichtungen in diesen Bereichen und ermöglicht – von einem objektiven Standpunkt
aus gesehen – die produktive Integration in die Gesellschaft. 7. Subjektiv vermittelt diese Integration ein
Gefühl von Loyalität und ›Treue‹ sowie ein tiefes Gefühl der Verwurzelung und des Wohlbefindens, der
Selbstachtung und Zielstrebigkeit. 8. Die sensible Phase für die Entwicklung der Identität ist die Adoles-
zenz.« Anthony Blasi, »Identity and the Development of the Self«, in: Self, Ego and Identity. Integrative
Approaches, hrsg. von Daniel K. Lapsley und F. Cherk Power, New York 1988, S. 226 –242, hier: S. 226f.,
zitiert nach Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, S. 409.
4 Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, S. 209.
5 Vgl. etwa Blasi, »Identity«, zitiert nach ebd., S. 409.
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derts in einer personalistischen psychologischen Annäherung William Stern als Charak-
teristikum im Prozess des Heranwachsens an. Entwicklung versteht sich für ihn als Arbeit
in der Welt.6 Das Mitdenken eines Ordnungs- und Wertgefüges, das von außen an den
Jugendlichen herangetragen wird, erscheint als wesentlich, auch wenn angesichts pluralis-
tischer Tendenzen (Auslösern von geradezu utopisch anmutendem Optimismus7 auf der
einen Seite und dunklem Kulturpessimismus8 auf der anderen Seite) ein solches Anliegen
auf Schwierigkeiten stößt. Sicherlich werden sich der Glaube an normative, idealisierte
Leitbilder innerhalb einer Kultur – die am Beginn des 20. Jahrhunderts Eduard Spranger
zu zentralen Orientierungspunkten für den Heranwachsenden hochstilisiert – sowie eine
›oberlehrerhafte‹ Darstellung von standardisierten Wertvorstellungen als obsolet erweisen.
Dennoch gilt es zu fragen, ob sich Erziehung – angesichts der schmerzhaften Symptome
einer Identitätssuche Jugendlicher, von der völligen Zurückweisung spießbürgerlicher
Konventionen durch ein schockierendes Outfit und provokantes Verhalten bis hin zur
Regression in eine z.B. mit Hilfe des Internets errichtete virtuelle Welt – mit der wert-
neutralen Vermittlung von ›Inhalten‹ bescheiden darf.
Nur wenige Jahre nach Dvo!ák griff auch Alexander Zemlinsky Andersens Erzählung
als Basis für ein großangelegtes Werk auf. Im Folgenden soll an Zemlinskys Symphonischer
Dichtung Die Seejungfrau exemplarisch aufzeigt werden, wie die Erfahrung eines Ringens
um Identität sich im Bereich der Kunst zu manifestieren vermag. Überlegungen sind dabei
getragen von der These, dass sich in der Auseinandersetzung mit musikalischen Werken
durch die schützende Distanz eines Sprechens über Erfahrungsdimensionen, die sich im
Kunstwerk erschließen, Möglichkeiten eines Thematisierens persönlicher Betroffenheit
ergeben können. Im Wiedererkennen von aus dem eigenen Leben vertrauten Spannungen
und Konflikten, in der Auseinandersetzung mit Lösungsversuchen durch Künstler kann
ein Reflektieren über Kunstwerke zum Impuls von Selbstreflexion werden.
Das Schicksal der kleinen Seejungfrau als Prozess einer Identitätsfindung? Warum
überhaupt lassen sich Künstler durch ein Märchen zu Vertonungen inspirieren? Was ist das
Anziehende am eigentümlich schwebenden Charakter der kleinen Seejungfrau? In metho-
discher Hinsicht geht es in den folgenden Ausführungen primär darum, Bezüge zwischen der
Erfahrungswelt des Komponisten Alexander Zemlinsky, dessen persönlichem Ringen um
Identität und künstlerische Authentizität, und dem Schicksal von Andersens Protagonistin
herzustellen. Diese vermögen zum Fokus einer Annäherung für Jugendliche werden, die
vielleicht einige Aspekte ihres eigenen Erlebens wieder finden.
Zemlinskys Frühwerk aus dem Jahr 1903 erscheint in der Sichtweise des Komponisten
selbst als ein Werk der Vorbereitung, des Übergangs: »Ich arbeite fest an einer sympho-
6 Vgl. Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, S. 79.
7 Vgl. etwa Fernando Pessoas Ideal eines pluralen Universums, in dem sich Träume in den unterschied-
lichsten Personen, die der Künstler erschafft, manifestieren. (Vgl. Wolfgang Welsch, Ästhetisches Denken,
Stuttgart 1990, S. 198.)
8 Vgl. etwa Hans Peter Duerr, Vom Nomaden zur Monade. 10.000 Jahre Menschheitsgeschichte, Graz 2002.
Für Duerr entspringt bedingungsloser Exhibitionismus sowie eine Schamlosigkeit, die sich über die
Intimsphäre des Einzelnen hinwegsetzt, der Erfahrung, »dass es keine Gemeinschaft mehr gibt, deren
Normen und Werte für den einzelnen verbindlich wären.« Ebd., S. 9.
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nischen Dichtung: ›Das Meerfräulein‹ v.[on] Andersen, es soll eine Vorarbeit für meine
Symfonie ›Vom Tode‹ werden.«9 Zemlinskys Symphonie Vom Tode wird nie geschrieben
werden. Die Intensität, mit der der Komponist in seinem Briefwechsel mit Arnold Schön-
berg zwischen 1902 und 1903 auf Das Meerfräulein zu sprechen kommt, in Details über die
formale Konzeption,10 in Verweisen auf die Größe des Vorhabens11 sowie den komposito-
rischen Prozess,12 lässt allerdings retrospektiv die Bedeutung im Gesamtschaffen, die der
Komponist selbst diesem Werk in seinen Worten an den Schwager vorerst zumisst, rela-
tivieren. Offensichtlich fällt die Entstehung in eine Zeit seelischer Krisen, betrachtet man
Kommentare, die zeitlich fast unmittelbar der Beschreibung des dritten Teils der Sympho-
nischen Dichtung als dem in der Sichtweise Zemlinskys verinnerlichsten13 folgen: »Ich
bin v i e l anders worden als ich war. Du würdest mich kaum wieder erkennen, bei etwas
gründlicher Betrachtung.«14
DieWahl von Andersens Märchen – das auch in Thomas Manns Faustroman Prominenz
erlangt, wenn der teuflische Besucher das seltsame Wasserwesen als Begleiterin, als Spiegel
der Qualen und Entbehrungen, aber auch der Wünsche und Hoffnungen des Tonsetzers
Adrian Leverkühn beschreibt – durch Zemlinsky erscheint alles andere als zufällig: In der
Gestalt der kleinen Nixe entfaltet sich ein Wesen, das ganz bewusst einem vorgezeichneten
Schicksal zu entgehen sucht, das sich von seiner inneren Stimme, den eigenen Gefühlen
und Sehnsüchten leiten lässt. Schon als Kind scheint die Nixe anders als ihre Schwes-
tern, wird der rote Blumenfleck, der der Sonne gleicht, mit dem sie ihr kleines Gärtlein
schmückt, zum Ausdruck einer seltsam fernen, unausgesprochenen Sehnsucht. Als das
Mädchen an seinem 16. Geburtstag endlich über die Meerfläche emporsteigen darf, er-
scheint ihr auf einem festlich beleuchteten Schiff eine Person, die bislang unbewusste
Wünsche realer, unmittelbar greifbar werden lässt. Sie verliebt sich in den Prinzen, der
hier ein Fest feiert, und rettet diesen, als ein heftiger Sturm das Schiff bersten lässt. Nach
der Rückkehr in ihr eigenes Element wird sie noch stiller und verschlossener – zu eng er-
scheint ihr die Welt am Meeresboden, zu sehr lockt sie die Menschenwelt, der Gedanke,
dass den Menschen eine Seele gegeben ist, die weiterlebt, nachdem der Körper zu Erde ge-
worden ist. Mit Hilfe der Meerhexe vermag sie menschliche Gestalt zu erlangen, aber hoch
ist der Preis, den sie zu zahlen hat. Ein Trank vermag den Schwanz des Wasserwesens
zu trennen, ihn zu niedlichen Beinen schrumpfen zu lassen. »Aber es tut weh. Es ist, als
ob ein scharfes Schwert dich durchdringe. Du behältst deinen schwebenden Gang. Jeder
9 Brief von Alexander Zemlinsky an Arnold Schönberg, Wien, Poststempel 18.2. [?] 1902, in: Alexander
Zemlinsky. Briefwechsel mit Arnold Schönberg, Anton Webern, Alban Berg und Franz Schreker, hrsg. von Horst
Weber (= Briefwechsel der Wiener Schule 1), Darmstadt 1995, S. 7–9, hier: S. 9.
10 Vgl. die Beschreibung des vorerst zweiteiligen Aufbaus, den Verweis auf einen dritten Teil in einem
Brief an Schönberg vom 17.3.1903, Wien, Poststempel, in: ebd., S. 40– 41, hier: S. 41.
11 »Meine symf.[onische] D.[ichtung] wächst mir allmählig über den Kopf. Sie wird immer grösser, aber
auch tiefer durchdacht und ich hoffe nicht g a n z schlecht: Z u f r i e d e n – das werden wir beide – hof-
fentlich nie sein.« Zemlinsky an Schönberg, 18.7.1902, Wien, in: ebd., S. 20– 22, hier: S. 22.
12 Vgl. z.B. den Verweis auf die Komposition des Sturms am Meer: »eine Sauarbeit, wenn man nicht
billig und gemein sein will.« Zemlinsky an Schönberg, 27.3.1902, Wien, in: ebd., S. 13–14, hier: S. 14.
13 Vgl. Zemlinsky an Schönberg, Brief vom 17.3.1903, Wien, in: ebd., S. 40– 41, hier: S. 41.
14 Zemlinsky an Schönberg, 31.3.1903, Wien, in: ebd., S. 41– 42, hier: S. 41.
Musik für Jugendliche – Musik von Jugendlichen552
Schritt den du machst ist, als ob du auf scharfe Messer trätest.«15 Zu den Schmerzen tritt
das Wissen, niemals mehr eine Seejungfrau werden zu können. »Und gewinnst du die
Liebe des Prinzen nicht, […] so bekommst du keine unsterbliche Seele. Am ersten Morgen,
nachdem er mit einer anderen verheiratet ist, wird dein Herz brechen, und du wirst zu
Schaum auf dem Wasser […]«16, so die Warnung der Meerhexe. Die kleine Seejungfrau
gibt mit ihrem Schwanz, aber auch ihrer schönen Stimme, die die Hexe als Lohn für ihre
Dienste einfordert, wesentliche Teile ihrer Identität preis. Was bleibt, sind ihre wunder-
schönen, sprechenden Augen. Es gelingt ihr zwar, die Aufmerksamkeit des Prinzen zu ge-
winnen, dennoch entscheidet sich dieser für eine andere Braut.
Zemlinskys Symphonische Dichtung traf nicht auf den Widerhall, den der Komponist
selbst vielleicht erwartet hätte. Einige Rezensenten ließen sich wohl durch die Tatsache,
dass dieser ein Märchen als Grundlage gewählt hatte, dazu verleiten, das Werk als liebens-
würdig-beiläufig zu betrachten;17 offensichtlich war ihnen entgangen, wie dramatisch
Andersen das Ende seiner Erzählung gestaltet:18 Die Schwestern überbringen der Seejung-
frau ein Messer, mit dem sie den Prinzen töten soll, um ihre ursprüngliche Gestalt wie-
der zu erlangen:
Die kleine Seejungfrau […] sah das scharfe Messer und heftete die Augen wieder
auf den Prinzen, […] da warf sie es weit hinaus in die Wogen; sie leuchteten rot, wo
es hinfiel, es sah aus, als quollen Blutstropfen aus dem Wasser auf. Noch einmal
sah sie mit halbgebrochenem Blick auf den Prinzen, stürzte sich vom Schiffe in das
Meer hinab und fühlte, wie ihr Körper sich in Schaum auflöste.19
Andersen führt an dieser Stelle der Geschichte den Gedanken der Erlösung ein: Die kleine
Seejungfrau wird erhoben zu den Töchtern der Lüfte, gelangt somit erneut in ein anderes
Element. Zwar ist ihr auch hier nicht automatisch eine unsterbliche Seele gegeben, sie ver-
mag sich selbst allerdings durch gute Taten, durch ihr Leiden, ihre Schmerzen eine solche
zu erwerben. Die vorerst auf die konkrete Liebe zum Prinzen ausgerichtete Sehnsucht er-
fährt im Streben um Seele eine deutlich transzendente Dimension.
Mehrere Faktoren scheinen eine Affinität des Komponisten zu Andersens Märchen zu
begründen. Die seltsame Anziehungskraft von undinenhaften Wesen im Grenzbereich von
Menschen- und Wasserwelt beschränkt sich am Beginn des 20. Jahrhunderts keineswegs
auf Zemlinsky – denkt man an künstlerische Auseinandersetzungen durch Antonin Dvo!ák
15 Hans Christian Andersen, Märchen, Wien 1960, S. 192.
16 Ebd.
17 Vgl. dazu Peter Gülkes Verweis, mit dem sich dieser deutlich von einer solchen oberflächlichen Inter-
pretation absetzt, Peter Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, in: Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und
Umfeld, hrsg. von Hartmut Krones, Wien u.a. 1995, S. 57– 65, hier: S. 58.
18 Auf die Missachtung wesentlicher Dimensionen in der textlichen Vorlage verweist Antony Beaumont:
»And of the brutality underlying Andersen’s folk tale even the critics appear to have been ignorant. Epi-
thets such as ›charming‹, ›poetical‹, ›heart-warming‹ characterized their reviews – as if Zemlinsky’s score
were a forerunner of Edvard Erikson’s winsome statue on the Copenhagen waterfront.« Antony Beau-
mont, Zemlinsky, London 2000, S. 133.
19 Andersen, Märchen, S. 197.
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(Rusalka 1901), Claude Debussy (Pelléas et Mélisande 1902), und bedenkt man weiter, dass
im Wiener Konzert 1905 neben Die Seejungfrau auch Arnold Schönbergs Symphonische
Dichtung Pelleas und Melisande ihre Uraufführung erlebte. Peter Gülke interpretiert diese
Tatsache als eine für Künstler der Zeit symptomatische Annäherung an Randzonen und
Grenzen der Menschenwelt.20
Es lässt sich mutmaßen, dass die Zwiespältigkeit und Brüchigkeit zwischen euphorischen
Gefühlen und Dekadenz, die Tendenz, mit Tradiertem zu brechen (sei es im Symbolismus,
der Art nouveau, dem Jugendstil, den künstlerischen Ausdrucksformen der Secession), die
Nähe vieler Künstler zu Themen, die im Grenzbereich zwischen Irdischem undMagischem,
Transzendentalem angesiedelt sind, begünstigt. Einer verstärkten Wendung nach innen,
der Auseinandersetzung mit der menschlichen Psyche (man denke an die Ansätze Sigmund
Freuds) steht im Bereich der Kunst der Versuch gegenüber, Emotionalem in Einfühlung21
nachzuspüren, sich von einer rein naturalistischen Abbildung eines Außen zu distanzieren –
Ansätze, die im Interesse an rätselhaften Mischwesen wie Undine, Melusine, Mélisande
eine Verdichtung erfahren. Nicht das ›Romantisch-Naturhafte‹, ›Elementare‹ von Wasser-
geistern übt seine Faszination aus, sondern es tritt vielmehr das ›Nicht-Festmachbare‹
der zwischen verschiedenen Bereichen gleitenden, primär ›erträumten‹ Wesen in ihrer
symbolischen Bedeutung für die Vielfalt emotionalen Erlebens in den Mittelpunkt künstle-
rischen Interesses. Horst Weber verweist auf Bestrebungen des Künstlers des Fin de Siècle,
sich abzugrenzen, sich durch seine künstlerische Tätigkeit einen eigenen Bereich fernab
der Wirklichkeit zu schaffen: »Der Ästhet, der sich einmal im Leben entfremdet hat, ist
dem Untergang geweiht, sobald er seinen esoterischen Bereich verläßt und sich dem Leben
stellt; Traum und Wirklichkeit, Kunst und Leben sind unversöhnliche Gegensätze.«22
Neben diesen Tendenzen, die Zemlinskys Themenwahl als ›zeittypisch‹ klassifizieren
ließen, erscheinen mir allerdings einige Aspekte in seinem ganz persönlichen Erleben die
Nähe zwischen der kleinen Seejungfrau und der eigenen Erfahrungswelt noch zu ver-
stärken. Da ist Zemlinsky als ein Zerrissener, dessen Unsicherheit bereits in der für ihn
produktivsten Phase des Beginns des 20. Jahrhunderts deutlich wird, wenn er etwa (beein-
flusst durch Kritiken23) Die Seejungfrau nach der Aufführung am 25. Januar 1905 liegen
ließ, einer zweiten Aufführung in Berlin nicht zustimmte.24 Das Schwanken der kleinen
20 Vgl. Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, S. 60.
21 Ich denke hier etwa an Schönbergs Die glückliche Hand, aber auch an Zemlinskys bereits vor der Ent-
stehung von Die Seejungfrau gefassten, allerdings nicht realisierten Plan, ein Mimodram Lichtmusik zu
schaffen.
22 Horst Weber, »Der retrospektive Komponist Alexander Zemlinsky«, in: Alexander Zemlinsky. Tra-
dition im Umkreis der Wiener Schule, hrsg. von Otto Kolleritsch (= Studien zur Wertungsforschung 7),
Graz 1976, S. 7–12, hier: S. 8.
23 Offensichtlich war die Reaktion des Publikums eine sehr zurückhaltende, äußerten sich Zemlinsky
nahe stehende Personen wie Alma Mahler abschätzig. (»Meine Ahnung bestätigt sich. Zemlinsky ist trotz
vieler kleiner reizender Einfälle und seines ungeheuren Könnens doch nicht so stark wie Schönberg.«
Alma Mahler, zitiert in: Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, S. 58.
24 Das Werk galt lange Zeit als verschollen; während Zemlinsky die beiden letzten Sätze in die USA
mitgenommen hatte, wurde der 1. Satz erst in den frühen 1980er Jahren in Wien in privater Hand befind-
lich wieder entdeckt.
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Seejungfrau zwischen den verschiedenen Welten manifestiert sich in der Gestalt des Kom-
ponisten sehr unmittelbar in seinem Verhältnis zu Mahler und Schönberg.
Für Mahlers Werke habe ich die unbeschränkteste, grenzenloseste Verehrung. Er
gehört nicht zu denen, über die man noch zu streiten hat […]. Vor den letzten
Werken Schönbergs stehe ich nicht immer mit gleicher Liebe, aber mit grenzen-
losem Respekt. Ich weiß aber aus Erfahrung, daß ich auch zu jenen Werken, die mir
heute noch stumm sind, morgen schon ein liebevolles Vertrauen bekommen kann.
Ich warte getrost; denn ich habe Vertrauen – zu mir.25
Horst Weber betont in seiner Betrachtung des Lebens und Schaffens Alexander Zemlinskys
einerseits dessen prinzipielle Offenheit gegenüber den aktuellsten Kunstströmungen sei-
ner Zeit, nach außen verdeutlicht durch Aufführungen von Werken Schönbergs, Weberns,
Bergs, die ihn als Neuerer im offiziellen Musikleben Wiens diskreditieren, andererseits die
Unfähigkeit, für sich selbst den Schritt zur Atonalität zu vollziehen.26 Theodor W. Adorno
verweist darauf, dass ursprünglich ein Gleichschritt zwischen Schönberg und Zemlinsky
gegeben zu sein schien, wenn diese beinahe gleichzeitig die Verbindung von brahmsschem
Erbe mit Wagners Musik um circa 1900 vollziehen, und setzt dann fort: »Wie wenig andere
Musik enthält die Zemlinskys Impulse in sich, welche das Neue in Bewegung brachten,
die dann am Weg liegen blieben […]«27. Offensichtlich fehlt Zemlinsky – auch in seiner
Tonsprache – die radikale Durchsetzungskraft der großen Neuerer, vielleicht ist es auch der
Mangel an Optimismus, auf den der Komponist selbst in Briefen an Schönberg verweist,
der ihn davor zurückhält, einen völlig neuen Bereich der Atonalität für sich zu erobern.
Der mangelnde Mut zur Utopie resultiert für Weber in einem statischen Element, das
musikalische Gedanken als »in sich ruhend, […] nicht zielgerichtet auf eine künftige Ent-
wicklung, sondern sich gewissermaßen selbst [nachlauschend]«28 erscheinen lässt.
Zahlreiche Auseinandersetzungen mit Zemlinskys Leben und Schaffen verweisen auf die
für den Komponisten typische Konzentration auf Sujets für seine Opern, die das Thema der
Liebe und die Problematik der Identitätsfindung in den Mittelpunkt stellen. So schreibt er
an den Schwager über ein Opernprojekt: »Kein Zweck für die Allgemeinheit, keine gros-
se Idee; ganz allein dieser traurige Mensch mit seiner grossen Individualität, die ihm sein
grosses Leid bringen, u.[nd] z.[war] durch die Liebe, wirkt tragisch. Ich denke dabei an
Werther, an Fuhrmann Henschel, ja an Tristan.«29 Zemlinskys Protagonisten sind zumeist
25 Undatiertes Schreiben Zemlinskys an die Redaktion der Musikpädagogischen Zeitschrift in Wien,
Archiv der Universal Edition Wien, zitiert in: Horst Weber, Alexander Zemlinsky, Wien 1977, S. 25.
26 Vgl. die Beschreibung des Schülers Erich Wolfgang Korngold: »Für ihn selbst, der damals, wie ich
später erkannte, eine Art Krise der Selbstbehauptung gegen die neuen und verführerischen radikalen
Theorien seines von ihm verehrten Schwagers Arnold Schönberg durchmachte, war es im Grunde unmög-
lich, das in ihm wirksame tonale Gefühl zurückzudrängen.« Erich Wolfgang Korngold, »Erinnerungen
an Zemlinsky aus meiner Lehrzeit«, in: Der Auftakt. Musikblätter für die tschechoslowakische Republik 1
(1920/21), S. 231, zitiert nach: Hartmut Krones, »Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und Umfeld«, in:
Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und Umfeld, S. 13–18, hier: S. 14.
27 TheodorW. Adorno, »Zemlinsky«, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16:Musikalische Schriften I– III,
hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M. 21990, S. 351–367, hier: S. 359.
28 Weber, »Der retrospektive Komponist Alexander Zemlinsky«, S. 11.
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passive29Helden, »weltfremde Träumer und Zauderer, die ihr Schicksal mehr erleiden, als
dass sie in den Lauf der Dinge tätig eingreifen. […] Als Menschen solcher Art sind sie im-
mer gegen Ende der Oper eigentlich schon gescheitert, ehe dann doch noch die Rettung
kommt.«30 In eine solche Beschreibung scheint sich die Gestalt der kleinen Seejungfrau
nahtlos einzufügen. Sehr wohl wird diese in radikaler Weise (man könnte sagen) gegen
sich selbst tätig, indem sie ihr Äußeres verstümmelt, wesentliche Teile ihres Ichs preisgibt.
Verstrickt in Träume, umfangen von einer letztlich irrigen Hoffnung, der Prinz werde
eine Liebe erwidern, die sie einzig durch ihre sprechenden Augen zu vermitteln vermag,
fehlt ihr allerdings die Härte gegenüber der Umwelt, den letzten Schritt durchzuführen,
das von den Schwestern gereichte Messer zu benutzen. Als Leidende und Mit-Leidende
schreckt sie zurück vor der Tat, die ihre eigene Existenz gerettet hätte. Passivität paart sich
mit erstaunlicher Courage, auf die Adorno in Bezug auf Zemlinskys Tonsprache, die eben
nicht mit allem Tradierten bricht, verweist:
Auffallend die kompositorische Civilcourage, mit der Zemlinsky Bewegungen unter-
bricht, rhythmische Impulse nie weiter verfolgt als bis dorthin, wohin sie von sich
aus wollen […]. Dies Nachlassen und Wiederaufleben der Antriebe ist ihm eigen-
tümlich; müßig, darüber zu streiten, ob es Schwäche des Alterns anzeigt, oder ge-
rade die Kraft, einen Gestus des Wesens in einen der musikalischen Form unbeirrt
zu übersetzen.31
Zemlinskys Protagonisten in ihrem Hang zur Introspektion fehlt die Fähigkeit, andere
zu verletzen: Selbstverletzung – auch im Ringen um Identität – steht die Unfähigkeit
entgegen, selbst gestaltend, eventuell auch zerstörend in die Außenwelt einzugreifen. In
seltsamer Weise scheinen mir in Adornos Schau des Komponisten Alexander Zemlinsky
wesentliche Erfahrungsdimensionen der kleinen Seejungfrau mitzuschwingen:
Unter Umständen betrügt ihn nichts anderes […] als Mangel an Rücksichtslosigkeit;
einer kann gewissermaßen für die eigene Genialität zu fein sein, und am Ende be-
dürfen die größten Begabungen eines wie immer auch versteckten Fonds an Barba-
rischem. Der war Zemlinsky versagt, und insofern fehlte ihm, wie die vulgäre
Redensart es will, zum Genie das Glück; er forderte das Verdikt Still und Fein
heraus. Aber solcher Vorwurf von Schwäche macht sich die Vorstellung von Größe
als Gewalt zu eigen, deren Schatten auch über dem Extrem an Zartheit liegt. Bei
Künstlern wie Zemlinsky ist das Bedeutende gerade die Absenz von Gewalt, ein sich
selbst den sogenannten Zeitströmungen Anheim geben, zu deren Stimme werden.32
Eine letzte Dimension des Verschmelzens ergibt sich meiner Meinung nach in der Ent-
sprechung zwischen Zemlinskys Tonsprache sowie dem eigentümlich schwebenden Mo-
ment, das Andersens Märchen charakterisiert. Gernot Gruber verweist auf eine auskom-
29 Brief Zemlinskys an Arnold Schönberg, Wien, 30. 10. 1902, in: Alexander Zemlinsky. Briefwechsel,
S. 31–34, hier: S. 33.
30 Weber, Alexander Zemlinsky, S. 9.
31 Adorno, »Zemlinsky«, S. 362.
32 Ebd., S. 366.
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ponierte Unsicherheit im Ungleichgewicht von Bewegung und Stillstand, auf Dur-Moll-
Schwebezustände, einen unentschiedenen Zustand zwischen Distanz und Hingabe.33 Ver-
innerlichung und Rücknahme (letztlich muss auch die Entscheidung der Seejungfrau,
mangels ihrer Gewaltbereitschaft zu Schaum am Meer zu werden, als im höchsten Maß
konsequente Rückgabe des eigenen Ichs an das Meer gesehen werden) erscheint charakteris-
tisch für Zemlinskys Tonsprache. Peter Gülke sieht als letztes Ziel in der dramatischen
Entwicklung in der Symphonischen Dichtung Die Seejungfrau die Einmündung in den
»reinen, unverdorbenen Naturlaut, die Natur selbst«34 als Gegenwelt zu Zivilisation und
herzlosen Konventionen. Er beschreibt dies als einen Akt der Verinnerlichung, in der
sich Musik der Substanz des Erzählten mehr als je zuvor annähert.35 Das Motiv der Rück-
nahme – wohl auch als symptomatisch für viele Erfahrungen in Alexander Zemlinskys
privatem und beruflichem Leben zu sehen – greift auch Horst Weber in Bezug auf die spe-
zifische Tonsprache des Komponisten auf, wenn er von harmonischen Spannungen spricht,
die nicht expansiv wirken, sondern sich zurücknehmen.36
Das Schicksal der kleinen Seejungfrau und das Schicksal des Komponisten Alexander
Zemlinsky, der sich vor Isolation fürchtet und dennoch mehr und mehr (trotz aller Erfolge
als Dirigent) zum Heimatlosen wird, scheinen sich in seltsamer Weise zu verstricken.
Beiden gemeinsam ist die Offenheit für das Andere, das Gleiten zwischen den Sphären,
ohne sich bedingungslos einem Bereich eingliedern zu können: Mit großer Prägnanz,
aber auch Einfühlung schildert Adorno diesen Zustand: »[…] sein Eklektizismus ist genial
durch die Steigerung von Rezeptivität zu wahrhaft seismographischer Reaktionsfähigkeit
all den Reizen gegenüber, von denen er sich überfluten ließ […], der vorbehaltslose Ver-
zicht auf das Pathos von Persönlichkeit wird zu dessen Kritik und damit einem höchst
Persönlichen.«37
In einer stark von biographischemMaterial getragenen Annäherung für Heranwachsende
gerade diese Aspekte in den Blick zu nehmen, erscheint mir als lohnenswerte Aufgabe und
als ein möglicher – vielleicht von manchen als unkonventionell erachteter – Beitrag des
Musikunterrichts zu dem von Jugendlichen als herausfordernd, vielfach aber auch schmerz-
lich empfundenen Prozess von Identitätsfindung.
33 Vgl. Gernot Gruber, »Klangkompositionen in den Opern Zemlinskys«, in: Alexander Zemlinsky. Tra-
dition im Umkreis der Wiener Schule, S. 93–100.
34 Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, S. 61.
35 Vgl. ebd.
36 Vgl. Weber, »Der retrospektive Komponist Alexander Zemlinsky«, S. 11.
37 Adorno, »Zemlinsky«, S. 354.
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Matthias Kruse (Köln)
Paul Hindemith und seine Beziehungen zur
Jugendmusikbewegung
Paul Hindemith (1895–1963), universeller Musiker und Mitte der 1920er Jahre maßgeb-
licher Vertreter der jungen deutschen Musik, war zeit seines Lebens um die sogenannte
Laienmusik bemüht.1 Standen viele Komponisten seiner Zeit – wie Arnold Schönberg
etwa – der Laienmusik kritisch gegenüber, sah es Hindemith als selbstverständlich an,
für den Laien zu komponieren und auch mit Laienmusikgruppen zu musizieren.2 Seine
Beziehungen zur Jugendmusikbewegung sind in diesem Zusammenhang zu sehen. Dabei
muss eingangs eine Einschränkung vorgenommen werden: Paul Hindemiths Kontakte
beschränkten sich auf die Musikantengilde um Fritz Jöde, die nur einen Strang – wenn
auch einen wesentlichen – der Jugendmusikbewegung ausmachte.
Die Beziehungen zwischen Paul Hindemith und der Musikantengilde werden an folgen-
den Aspekten festgemacht:
– an Hindemiths Konzept einer Laienmusik,
– an konkreten Berührungspunkten zwischen der Musikantengilde und Paul Hindemith,
– am Gemeinschaftsbegriff Paul Hindemiths und Fritz Jödes.
I. Paul Hindemiths Laienmusik-Konzept
Die Arbeit für bzw. mit musikalische(n) Laien hatte für Paul Hindemith eine besondere
Bedeutung. War er bereit, sich ernsthaft mit Musik auseinander zu setzen, galt Hindemith
der musizierende Laie als ein ebenso wichtiges Glied des Musiklebens wie der professio-
nelle Musiker.3 Daher wollte Hindemith den Laien durch eine speziell auf ihn zugeschnit-
tene Musik in seinem musikalischen Bemühen unterstützen und fördern.
Nach Hindemith soll Laienmusik immer für einen ganz bestimmten Anlass komponiert
werden, d.h. sie muss grundsätzlich an einem konkreten Bedarf der Konsumenten orien-
tiert sein. Ein deutlicher Akzent liegt auf der Vermittlung von Spielfreude in der Gruppe,
denn: Amateurmusik ist für Paul Hindemith wesentlich Gemeinschaftsmusik.4 Laienmusik
soll zum Mitspielen und -singen in der Gruppe einladen, sie soll ebenso vergnügen wie
belehren.5
1 Vgl. Luitgard Schader, »Stücke, sozusagen ›nach Maß‹. Zu Paul Hindemiths Kompositionen für
Laien«, in: MuB 3 (1995), S. 38– 43, hier: S. 38.
2 Vgl. Kiwha Kim, Studien zum musikpädagogischen Werk Paul Hindemiths, Frankfurt a.M. u. a. 1998,
S. 137f.
3 Vgl. Paul Hindemith, »Forderungen an den Laien«, in: Paul Hindemith. Aufsätze, Vorträge, Reden,
hrsg. von Giselher Schubert, Zürich und Mainz 1994, S. 42– 44, hier: S. 42.
4 Vgl. Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt. Weiten und Grenzen, Zürich 1959, S. 259.
5 Vgl. Giselher Schubert, Paul Hindemith, Reinbek 51991, S. 69.
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In künstlerischer Hinsicht will Hindemith grundsätzlich keinerlei Kompromisse zu-
lassen, im Hinblick auf die spieltechnischen Anforderungen der Laienmusik sich jedoch
ganz an den Voraussetzungen der Ausführenden orientieren. Bei den Fertigkeiten des
Laien ansetzend, sollen diese – im Sinne didaktischer Progression – stetig gesteigert wer-
den. Dieser Aspekt ist für Paul Hindemith von großer Bedeutung, intendiert er doch, über
die Schulung des musikalischen Laien das Niveau des gesamten Musiklebens anzuheben.6
Letztlich verbirgt sich hinter seinen Überlegungen das Ziel, die – für Paul Hindemith –
inhumane Welt durch das Ethos der Musik zu humanisieren.7 Hindemith glaubt an eine
zur Menschlichkeit bewegende Kraft der Musik.8
Für eine optimale Realisierung seiner Gedanken sieht Hindemith die unmittelbare Zu-
sammenarbeit zwischen Laien und Profis als notwendig an. Der Laie soll an den Komponisten
herantreten, seineWünsche und Bedürfnisse kundtun, der Komponist schreibt in ständigem
Austausch mit dem Laien ein entsprechendesWerk, das – im Idealfall – denMusikverbraucher
auf eine höhere musikalisch-künstlerische und damit moralische Ebene führt.
II. Berührungspunkte zwischen Paul Hindemith und
der Musikantengilde
Ausgelöst durch die Jugendmusikbewegung, existierten in den 1920er Jahren große Grup-
pen musikalischer Laien. Paul Hindemith hatte schon im Ersten Weltkrieg mit Laien-
musikgruppen gearbeitet, und so verwundert es nicht, dass ein Kontakt zwischen der
Musikantengilde und Paul Hindemith zustande kam.
Im Jahr 1925 setzten sich die Führer der Musikantengilde zum Ziel, Volk und Vertreter
des offiziellen Musiklebens zusammenzuführen. Für die Reichsführertagung 1926 luden
sie Komponisten ein, mit denen eine entsprechende Zusammenarbeit sinnvoll erschien:
Hermann Erpf, Ludwig Weber, Heinrich Kaminski, Ernst-Lothar von Knorr und Paul
Hindemith.9 Die Musikantengilde hatte zu dieser Zeit über eine Million Mitglieder, sie
war wohl die stärkste Laienmusikorganisation in Deutschland. Ihr Führer Fritz Jöde, der
1923 als Professor an die Akademie für Kirchen- und Schulmusik in Berlin berufen worden
war, propagierte Gedankengut der Jugendmusikbewegung in den einschlägigen Kreisen.
Auch im Reformwerk Leo Kestenbergs fand es seinen Niederschlag. Die Musikanten-
gilde konnte also für das Ansinnen Paul Hindemiths, eine Erneuerung des Musiklebens
durch die Laienmusik anzustoßen, durchaus von Bedeutung sein. Nach der Reichsführer-
woche der Musikantengilde 1926 in Brieselang zeigte er sich denn auch optimistisch. In
einem Brief an Fritz Jöde formulierte er: »Ich bin so voller Hoffnung und Zuversicht wie
noch selten in meinem ganzen musikalischen Leben. […] Ich denke mir, daß Sie sehr
bald mit ganz bestimmten Aufforderungen zur Komposition von für Sie geeigneter Musik
an verschiedene Komponisten herantreten müssten […].«10 Hindemith hoffte auf eine Zu-
6 Vgl. Kim, Studien zum musikpädagogischen Werk, S. 12.
7 Vgl. ebd., S. 18.
8 Vgl. ebd., S. 31.
9 Vgl. Schader, »Stücke, sozusagen ›nach Maß‹«, S. 39.
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sammenarbeit10mit der Musikantengilde und erwartete Kompositionsaufträge aus ihren
Reihen – und zwar nicht nur für sich selbst.
Paul Hindemith und Fritz Jöde vereinbarten für die folgenden Jahre, die Reichsführer-
woche der Musikantengilde parallel zu den Tagen Deutsche Kammermusik Baden-Baden
zu veranstalten, die die Fortsetzung der Donaueschinger Musiktage darstellten.11 Paul
Hindemith saß neben Heinrich Burkard und Joseph Haas im Programmausschuss. 1927
und im darauf folgenden Jahr kam es tatsächlich zu einem regen Austausch zwischen
den Teilnehmern dieser Veranstaltungen: Die Mitglieder der Musikantengilde besuchten
Proben und Aufführungen in Baden-Baden, Paul Hindemith führte mit Ensembles der
Musikantengilde seine Laienmusiken auf.12
Mit Hilmar Höckner, einemWortführer der Musikantengilde, fand Hindemith in Folge
dieser Kontakte zu einer Zusammenarbeit ganz in seinem Sinne: Auf Wunsch Höckners
komponierte er für dessen Schulorchester 1927 die Spielmusik für Streichorchester, Flöten und
Oboen op. 43/1 und Fünf Stücke in der ersten Lage op. 44 /4. 1928 entstand für denselben
Kreis op. 45/3, die Spielmusik Ein Jäger aus Kurpfalz. Seinem Konzept von Laienmusik
entsprechend konnte sich Paul Hindemith bei der Komposition dieser Werke exakt nach
den Wünschen und Voraussetzungen derer richten, die die Musik bei ihm in Auftrag
gaben bzw. die Musik spielen sollten, denn er war über die Möglichkeiten des Orchesters
genauestens unterrichtet. Seinen grundsätzlichen Überlegungen gemäß besuchte Hinde-
mith auch die Schule, um mit dem Orchester gemeinsam zu musizieren und seine Musiken
einzustudieren.13
In den folgenden Jahren entstanden weitereWerke, die in unmittelbarem Zusammenhang
mit der Musikantengilde zu sehen sind: Frau Musica. Musik zum Singen und Spielen op. 45/1
nach einem Text von Martin Luther und Acht Kanons für zwei Singstimmen mit Instrumenten
op. 45/2.14 Diese Stücke wurden 1928 in Baden-Baden aufgeführt. Veröffentlicht wurde
Hindemiths Spielmusik u. a. in der Sammlung Das neue Werk – Gemeinschaftsmusik für
Jugend und Haus, die der Komponist gemeinsam mit Fritz Jöde und Hans Mersmann he-
rausgab. Die Komposition seiner Laienmusiken fiel Hindemith im Übrigen nach eigener
Aussage durchaus nicht leicht, sollten die Werke doch trotz spieltechnischer Reduktion
seinen eigenen Ansprüchen an die künstlerische Qualität genügen.15
Im Jahr 1929 kam es zum Bruch zwischen Paul Hindemith und der Musikantengilde.
Obwohl die Veranstalter der Kammermusik-Tage Laienmusik in ihr offizielles Programm
10 Brief vom 12.10.1926, in: Die deutsche Jugendmusikbewegung in Dokumenten ihrer Zeit von den Anfängen
bis 1933, hrsg. vom Archiv der Jugendmusikbewegung, Wolfenbüttel 1980, S. 394.
11 Vgl. Schader, »Stücke, sozusagen ›nach Maß‹«, S. 40.
12 Vgl. Schubert, Paul Hindemith, S. 71.
13 Vgl. Hilmar Höckner, »Paul Hindemith und die Jugendmusikbewegung«, in:Die deutsche Jugendmusik-
bewegung, S. 396 –398.
14 Vgl. Gerd Sannemüller, Der »Plöner Musiktag« von Paul Hindemith, Neumünster 1976, S. 15.
15 Vgl. Luitgard Schader, »›Das Interesse an Ihrer Musik ist außerordentlich gesteigert worden.‹ Paul
Hindemiths musikpädagogisches Ziel«, in: Paul Hindemith – Komponist zwischen Tradition und Avantgarde.
Zehn Studien, hrsg. von Norbert Bolin (= Kölner Schriften zur neuen Musik 7), Mainz 1999, S. 32– 44,
hier: S. 37.
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aufnahmen, blieb die Musikantengilde der Veranstaltung fern, nachdem ihr ein Mitsprache-
recht in der Programmgestaltung versagt worden war.16 Fritz Jöde kündigte die Zusammen-
arbeit mit dem Baden-Badener Komponistenkreis auf. Für Paul Hindemith hatte dies jedoch
nur eine untergeordnete Bedeutung. Die Musikantengilde stellte für ihn mehr oder weniger
ein Studienobjekt dar, sie war quasi austauschbar.17 So fand er andere Laienensembles, die die
vorgesehenen Kompositionen anlässlich der Kammermusik-Tage vortrugen. Die Kontakte
zu Fritz Jöde und Hilmar Höckner brach er aber nicht ab, er publizierte auch weiterhin
in den Organen der Musikantengilde. Rückblickend beschrieb er seine Zusammenarbeit
mit der Musikantengilde insgesamt jedoch als negativ. Unbehagen bereitete ihm insbeson-
dere die Stellung der Musik innerhalb der Gemeinschaft. Geradezu abfällig äußerte er mit
Blick auf die Musikantengilde:
Bei vielen Vereinigungen musikalischer Laien kann man die Beobachtung machen,
daß die Musik innerhalb ihrer Gemeinschaft gar nicht so wichtig ist, als sie selbst
glauben. Von der übelsten Vereinsmeierei über die geläufigen Formen gesellschaft-
licher Unterhaltung bis zum verschrobenen Sektenwesen finden sich alle Arten
gemeinsamen Handelns, die in einer erschreckend großen Anzahl von Fällen die
ursprüngliche Freude am Musizieren überwuchert haben.18
Auch Vertreter der Musikantengilde sparten jedoch nicht mit Kritik am Werk Paul Hinde-
miths. Konrad Ameln etwa, Schriftleiter der Zeitschrift Die Singgemeinde, kritisierte schon
1927 den hohen technischen Anspruch der hindemithschen Laienmusik. Er bemängelte die
Intention des Komponisten, durch sein Werk zu differenzierterer Kunstmusik hinzufüh-
ren. Volkstümlichkeit sah Ameln in Hindemiths Musik nicht gegeben. Sein Fazit lautete:
Es wird […] deutlich, daß eine Begegnung der Jugendmusik mit Hindemith und dem
Baden-Badener Kreise für eine neue Vo l k smusik kaum fruchtbar werden kann;
der Kunstmusik (im engeren Sinne) frisches Blut zuzuführen, darf aber nur eine
untergeordnete Aufgabe der Jugendmusik sein […].19
Offensichtlich war Hindemiths Musik mit ihren modern anmutenden Klängen für viele
Mitglieder der Musikantengilde schwer zugänglich – und zwar nicht nur in spieltech-
nischer Hinsicht.
Zu einer erneuten Zusammenarbeit zwischen Paul Hindemith und einem Anhänger der
Jugendmusikbewegung kam es im Jahr 1932. Hindemith lernte Edgar Rabsch kennen,
der Musiklehrer an der Staatlichen Bildungsanstalt in Plön war. Er besuchte die Schule und
war von den Verhältnissen, die er vorfand, so begeistert, dass er spontan vorschlug, dort
einmal einen ganzen Tag gemeinsam mit den Schülern zu musizieren. Das daraus resul-
tierende Projekt – der Plöner Musiktag – ist sicherlich als ideal im Sinne des hindemith-
schen Laienmusik-Konzepts einzustufen: Während der Kompositionsphase übersandte
16 Vgl. Schubert, Paul Hindemith, S. 71.
17 Vgl. Schader, »Stücke, sozusagen ›nach Maß‹«, S. 43.
18 Hindemith, »Forderungen an den Laien«, S. 43.
19 Konrad Ameln, »Zweite Reichsführerwoche der Musikantengilde und Deutsche Kammermusik Baden-
Baden im Juli 1927«, in: Die deutsche Jugendmusikbewegung, S. 402– 404, hier: S. 403.
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Hindemith die einzelnen Stücke an Edgar Rabsch, der seine Schüler mit den Stücken ver-
traut machte, schließlich hielt sich Hindemith mehrere Tage in Plön auf, um das Werk
mit den Schülern selbst zu studieren. Im Laufe der Proben modifizierte und ergänzte er,
komponierte neu, nahm also im unmittelbaren Kontakt mit dieser musikalischen Gemein-
schaft Veränderungen an seinem Werk vor. So kam es zu einer engen Zusammenarbeit
zwischen den Ausführenden, dem Musiklehrer und dem Komponisten. Von insgesamt
341 Schülern der Schule nahmen schließlich 257 an der Aufführung des Plöner Musiktages
teil.20 Rückblickend erinnerte sich Hindemith:
Daß eine solche Arbeit Früchte trägt, sehe ich immer wieder bestätigt. Jahraus, jahr-
ein erhalte ich von diesen Plöner Kindern, von denen viele schon erwachsen sind,
zum Teil aus allen Weltgegenden Briefe, in denen sie mir immer wieder schreiben,
wie unvergeßlich ihnen diese Tage seien. […] Fast alle Plöner Kinder sind in irgend-
einer Form der Musik treugeblieben, sei es als Spieler oder verständnisvoller Hörer.
Eine solche treue Schar ist die ehrlichste Bewahrerin und Verbreiterin guter Musik
und gerade für die zeitgenössische Musik […] eine unentbehrliche Hilfe.21
III. Zum Gemeinschaftsbegriff Paul Hindemiths und Fritz Jödes
Die Zusammenarbeit zwischen der Jugendmusikbewegung und Hindemith dauerte nur
wenige Jahre, nichtsdestoweniger war Hindemith, als er erste Kontakte zur Bewegung ge-
knüpft hatte, von ihr überaus angetan, stellte er doch eine weitgehende Übereinstimmung
der Konzeptionen fest.22 Vergleicht man die Ansichten über Musik, so lässt sich in der Tat
eine Reihe von Übereinstimmungen ausmachen. Hier ist z.B. der Umstand zu nennen,
dass Paul Hindemith ebenso wie die Jugendmusikbewegung die aktive Musikausübung
forderte. Insbesondere das Singen, für Hindemith wie für Jöde das Fundament jeglichen
Musizierens, sollte dem passiven Musikkonsum vorgezogen werden.23 Auch die Vorliebe
für alte Volkslieder, die Hindemith mit der Jugendmusikbewegung teilte, ist in diesem
Zusammenhang zu nennen. Generell galt der Alten Musik besonderes Augenmerk; sowohl
für Hindemith als auch Jöde besaß die Musik der Renaissance- und Barockzeit eine starke
edukative Kraft, insbesondere in polyphonem Satz.
Neben solch auffälligen Übereinstimmungen existierten aber auch deutliche Unter-
schiede. Wenngleich die Musikantengilde ganz bewusst vom Volkslied zur Kunstmusik
führen wollte, unterließ sie es, eigene Wege zur Musik der Gegenwart zu suchen.24 Dass
Hindemith hier eine völlig andere Sicht der Dinge vertreten musste, ist evident. Neben
weiteren Momenten lässt auch der Begriff der Gemeinschaft, für Paul Hindemith wie Fritz
Jöde ein Schlüsselbegriff, Unterschiede erkennen.
20 Vgl. Kim, Studien zum musikpädagogischen Werk, S. 29.
21 Hindemith, »Mahnung an die Jugend, sich der Musik zu befleißigen«, in: Paul Hindemith. Aufsätze,
Vorträge, Reden, S. 120–124, hier: S. 123f.
22 Vgl. Kim, Studien zum musikpädagogischen Werk, S. 36.
23 Vgl. ebd., S. 25.
24 Vgl. Schader, »Stücke, sozusagen ›nach Maß‹«, S. 39.
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In Hindemiths Laienmusik-Konzept kam seine Auffassung von Gemeinschaft klar
zum Ausdruck. Hindemith intendierte eine Gemeinschaft all derer, die an Musik teil-
hatten: eine Gemeinschaft zwischen dem Komponisten und den Ausführenden, zwischen
Komponist und Hörern, zwischen Ausführenden und Hörern, zwischen den Musizierenden
selbst. Er zielte auf eine ›ungeteilte Musik‹ ab, auf eine Musik, die allen zugänglich war, an
der alle gemeinsam mitwirken konnten. In einem Prospekt der Gemeinschaft für Musik,
deren Mitbegründer Paul Hindemith war, hieß es 1922: »Wir sind überzeugt, daß das
Konzert in seiner heutigen Form eine Einrichtung ist, die bekämpft werden muß und wol-
len versuchen, die fast verloren gegangene Gemeinschaft zwischen Ausführenden und
Hörern wieder herzustellen.«25 Hindemith wollte das Musikleben durch eine musikalische
Gemeinschaft erneuern. Zeit seines Lebens blieb er diesem Gedanken verbunden. 1958 z.B.
hob er ihn im Vorwort zu seinen zwölf Madrigalen hervor. ImMadrigal-Singen bot sich für
ihn die ideale Möglichkeit, die Furcht vor gesellschaftlicher Isolation zu überwinden und
Gemeinschaft zu finden. »Diese Kunst«, so schrieb er, »kann nur in einer Atmosphäre all-
gemeiner Gesittung wachsen, sie setzt gegenseitiges Verständnis voraus und den Wunsch,
Freuden und Sorgen mit dem Nächsten zu teilen.«26
Fritz Jödes Gemeinschaftsbegriff muss vor dem Hintergrund seiner Weltauffassung
gesehen werden, die wesentlich durch die Begriffe ›Leben‹ und ›Ganzheit‹ gekennzeichnet
war.27 Jöde teilte in den 1920er Jahren mit namhaften Vertretern der Reformpädagogik die
Forderung nach einem ›neuen Menschen‹, der sich durch ›innere Erfülltheit‹ und durch
›Ganzheit‹ auszeichnen sollte. Der Mensch sollte sich seiner Fähigkeiten und Anlagen be-
wusst werden, sie ausbilden und anwenden, um zu einem ganzen, vollkommenen Menschen
zu werden. Als Maßstab einer solchen ›Ganzheit‹ galt Jöde die Fähigkeit des Menschen zur
Gemeinschaft. Der Einzelne war für ihn Teil eines Ganzen, quasi ein Baustein, der im ge-
ordneten Zusammenwirken mit anderen einen Gesamtorganismus ausmachte.
Mit dem Begriff ›Ganzheit‹ stand für Fritz Jöde der Begriff ›Leben‹ in engem Zusam-
menhang. ›Leben‹ definierte Jöde als eine Bewegung, eine Kraft, die hinter allen Dingen
und Vorgängen wirkt, letztlich aber nicht zu ergründen ist. Auch dieser Lebensbegriff
war besonders geprägt durch den Bezug zur Gemeinschaft. Für Jöde erfuhr Leben im
Zueinander der Menschen höchste Erfüllung und Steigerung. ›Leben‹ fasste er als ›All-
Leben‹ auf, das den Einzelnen umgreift. Im Sinne der ›Ganzheit‹ war Leben also für Fritz
Jöde ein All-Umfassendes, das sich in ständigem Fluss befand.
Sowohl Jödes Ganzheits- als auch Lebensbegriff verwiesen durch ihren umfassenden
Anspruch auf den Kosmos. Ihn sah Jöde als ein musikalisch geordnetes System an, das alle
Keime der (auditiven) Wahrnehmung in sich trägt. Jöde vertrat somit eine metaphysische
Deutung von Musik: Sie sei Ausfluss ewigen Seins, Ausfluss des ›All-Lebens‹. Tönende Mu-
sik verdanke sich einer ›Urmusik‹, die von der ewigen Harmonie des Seins künde. Mensch
wie Musik waren für Jöde im Kosmos beheimatet und ließen sich daher für ihn – im Sinne
25 Hindemith, »Gemeinschaft für Musik«, in: Paul Hindemith. Aufsätze, Vorträge, Reden, S. 8.
26 Hindemith, »Vorwort«, in: Fünfstimmige Madrigale nach Texten von Josef Weinheber, Mainz 1958, o.S.
27 Vgl. hierzu und für die folgenden Ausführungen Matthias Kruse, »›Jeder singe also innen immer
darauf los …‹. Fritz Jödes Musikpädagogik vor dem Hintergrund seiner Welt- und Musikauffassung«,
in: Diskussion Musikpädagogik 23 (2004), S. 47–55.
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allumfassender Ganzheit – nicht trennen. Musik war für Jöde Teil menschlicher Existenz;
sie ging seiner Auffassung nach mit dem Menschen im Strom des All-Lebens auf.
Für Jöde existierte also eine Ganzheit, ein All-Leben von vornherein; sie galt es wieder-
zuerlangen, und das konnte durch Musik gelingen, und zwar insbesondere durch das
Chorsingen. Hier werde der Mensch ›ganz‹, da er sich selbst ›ganz‹ einbringe, der Musik
körperliches Leben zuteil werden lasse, gleichzeitig sein Inneres veräußerliche und die Ge-
meinschaft mit den anderen finde. Der Gedanke eines vorab gegebenen All-Lebens bzw. der
ursprünglichen allumschließenden Ganzheit aber erlaubte nun einen Transfer des Erlebens
von Gemeinschaft in der Musik auf andere Lebensbereiche. Der Musikausführende erlebte
nach Jöde in Musik, was ohnehin gegeben war. Die Musik brachte ihm dieses Erleben der
Ganzheit lediglich nahe. Dann aber konnte Gemeinschaft überall da gelebt werden, wo
Menschen zusammen waren.
Eben an dieser Stelle ist die Kritik Paul Hindemiths (s. o.) zu verorten. Für ihn ging es
nicht um Aufstellung ›ganzheitlicher‹ Ideen, sondern um das Wirken in und mit Musik,
d.h. für ihn war Musik in der Gemeinschaft wesentlich und unabdingbar. Hindemith war
sehr konkret um Musik bemüht, sie bildete das Zentrum seiner Überlegungen zum Begriff
der ›Gemeinschaft‹. Fritz Jöde und sein Kreis hingegen waren abgehoben, statt (nur) um
Musik auch (diffus) um ›Ganzheit‹ bemüht.
Noraldine Bailer (Wien)
»Man fühlt sich stolz, wenn ein türkisches Lied
so berühmt ist!«
Über musikalische Verhaltensweisen jugendlicher Migranten in Wien
Einleitung
Wien blickt auf eine lange Tradition als Anlaufstelle für Migranten zurück. Als habsbur-
gische Reichshauptstadt versammelte Wien im 19. und angehenden 20. Jahrhundert eine
beträchtliche Anzahl an Arbeitsmigranten sowie an politisch und religiös motivierten
Zuwanderern. Die Wanderbewegungen vollzogen sich fast ausschließlich innerhalb des
Vielvölkerstaates. So kamen etwa in der Gründerzeit neun Zehntel der in Wien lebenden
»Nicht-Heimatberechtigten« aus den Kronländern der Monarchie,1 der stärkste Zustrom
erfolgte aus Böhmen und Mähren: »Das halbe Wien der zweiten Hälfte des 19. und be-
1 Vgl. Elisabeth Lichtenberger, »Schmelztiegel Wien. Das Problem der neuen Zuwanderung von ›Aus-
ländern‹«, in: Geographische Rundschau 47 (1995), S. 10–17.
Musik für Jugendliche – Musik von Jugendlichen
ginnenden 20. Jahrhunderts erbauten Maurer und Arbeiter aus Böhmen und Mähren, die
böhmischen Schuster haben ganz Wien beschuht, die Schneider halb Wien eingekleidet«.2
Nicht zu vergessen sind die Künste der böhmischen Köchinnen sowie die vielen Dienst-
mädchen aus Böhmen und Mähren, die für wenig Geld dem Bürgertum den Haushalt führ-
ten. Das Wien um die Jahrhundertwende, das in der Literatur oftmals als ›europäischer
Schmelztiegel‹ bezeichnet wird, beherbergte rund zwei Millionen Einwohner.
Die beiden Weltkriege hinterließen nachhaltige Spuren, und die politischen Verände-
rungen ließen Wien zu einer Randstadt im für lange Zeit zweigeteilten Europa werden.
Die Arbeitsmigration gewinnt wieder im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts an Bedeu-
tung. Anwerbeabkommen mit der Türkei 1964 und mit dem damaligen Jugoslawien 1966
brachten ausländische Arbeitskräfte nach Österreich. Allmählich zogen die Familien der
›Gastarbeiter‹ nach und schufen sich einen neuen Lebensraum; eine zweite und dritte Ge-
neration begann heranzuwachsen.
Gegenwärtig bilden die Zuwanderer aus den jugoslawischen Nachfolgestaaten und aus
der Türkei die größte Gruppe an Einwohnern mit nicht-österreichischer Staatsbürgerschaft,
sie machen etwa zehn Prozent der Wiener Wohnbevölkerung aus.3
I. Jugendliche Migranten in Wien
Der starke Zustrom von Zuwanderern aus Serbien, Montenegro, Kroatien, Bosnien und
Herzegowina, Mazedonien, Slowenien und der Türkei, der zu Beginn der 1990er Jahre
durch den Krieg im ehemaligen Jugoslawien forciert wurde, stellte die Migrationspolitik
vor neue Herausforderungen. Aber auch für die Jugend-, Kultur- und Schulpolitik war es
unerlässlich, sich mit den Lebenswelten der jugendlichen Migranten auseinanderzusetzen.
Ein an der Wiener Musikuniversität initiiertes interdisziplinäres Forschungsprojekt4
stellte sich die Aufgabe, die spezifische Akkulturationsproblematik von in der Bundes-
hauptstadt lebenden jugendlichen Migranten aus den genannten Staaten differenziert zu
beleuchten. Das Forschungsinteresse konzentrierte sich auf die musikalischen Verhaltens-
weisen der jugendlichen Zuwanderer der ›zweiten Generation‹ sowie auf kulturelle Deter-
minanten, die das Verhalten mitbestimmen. In diesem Kontext interessierten auch Fragen
zum Kulturtransfer: Welche Bedeutung gewinnt die ›mitgebrachte‹, an andere Orte trans-
ferierte Musik? An welchen Orten werden die verschiedenen Musiken mit wem rezipiert?
2 Michael John und Albert Lichtblau, Schmelztiegel Wien – einst und jetzt. Zur Geschichte und Gegenwart
von Zuwanderern und Minderheiten, Wien u.a. 1990, S. 417.
3 Rund 18% der Wiener Einwohner verfügen über keine österreichische Staatsbürgerschaft. In Wien
leben ca. 41.000 Türken und 119.000 Bewohner der jugoslawischen Nachfolgestaaten; diese Subgruppe
bildet 55% aller in Wien lebender Ausländer (vgl. http://www.magwien.gv.at/ma66/aktuell/bevoelke-
rung.htm 10.02.2005).
4 Das Forschungsprojekt, das sich in zwei Phasen gliederte, wurde in den Jahren 1992 bis 1994 durchge-
führt. Der interdisziplinäre Zugang wurde durch die Zusammenarbeit des Instituts für Musiksoziologie
und des Instituts für Musikpädagogik gewährt. Neben der Autorin arbeiteten Alfred Smudits (Musik-
soziologe), Harald Huber (Musikpädagoge), RomanHorak (Sozialwissenschaftler), Mehmet Emir (Musiker)
und Vlasta Ratkovic (Musiksoziologin) mit.
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Der Zugang zu den Jugendlichen erfolgte im außerschulischen Bereich, und zwar in
jenen Wiener Jugendzentren,5 in denen die Besucher mit nichtdeutscher Muttersprache
dominierten.
Im Sinne des explorativen Charakters der Untersuchung wurde zugunsten einer eher
›weichen‹ methodischen Vorgangsweise entschieden, die mehr qualitative denn quantitative
Resultate erbrachte. Eine Fragebogenerhebung wurde um Einzel- und Gruppengespräche
mit Migranten im Alter zwischen zwölf und zwanzig Jahren ergänzt. Die dargestellten
Ergebnisse können somit nicht als repräsentativ bezeichnet werden, sie gelten für einige
ausgewählte Orte, an denen sich die Thematik fokussieren lässt.
Jugendliche Migranten zwischen zwei Kulturen – so lautete eine These, die sich im
Rahmen der Forschungsarbeit herauskristallisierte und für die eine Reihe von Indikatoren
identifiziert werden konnten. Migranten leben in einem kulturellen Spannungsfeld, dessen
Pole durch die Kultur des Herkunftslandes – die Kultur der Eltern und der Vorfahren – sowie
durch die Kultur des Gastlandes, durchsetzt mit angloamerikanisch geprägter Medien-
und Massenkultur, gekennzeichnet sind. Diese beiden ›Welten‹ werden mit differierenden
sozialen Räumen, Orten und Bedeutungszuschreibungen in Verbindung gebracht.
II. Freizeitpraktiken in der Diaspora
Befragt nach den bevorzugten Freizeitaktivitäten, zeigt sich, dass sich die jungen Zuwan-
derer aus den jugoslawischen Nachfolgestaaten und der Türkei hinsichtlich ihrer Frei-
zeitgestaltung von internationalen jugendkulturellen Trends kaum unterscheiden. Als
beliebteste Beschäftigungen gelten das Treffen von Freunden, das Musikhören, das Weg-
fahren am Wochenende, das Fernsehen, sportliche Aktivitäten, der Besuch von Tanz-
veranstaltungen und der Besuch eines Kinos.6 DerMusik – sei es in Form von Kassetten- und
CD-Hören, Tanzen gehen, Musikveranstaltungen besuchen etc. – wird ganz allgemein
großer Stellenwert eingeräumt. Dieses Faktum wird durch das hohe zeitliche Ausmaß, das
für die Musikrezeption aufgewendet wird, untermauert: Die durchschnittliche Hördauer
liegt bei gut vier Stunden pro Tag, ein Viertel der Befragten nennt Extremwerte zwischen
sechs und zehn Stunden. Dieser Befund lässt allerdings darauf schließen, dass Musik auch
nebenbei gehört wird, etwa als Hintergrundkulisse bei einem Gespräch oder bei der Arbeit.
Im Unterschied zum Musikhören kommt dem aktiven Musizieren marginale Bedeu-
tung zu: Nur etwa ein Zehntel der Befragten spielte ein Instrument. Das Erlernen von
traditionellen Instrumenten der Herkunftsländer, wie der Tamburizza oder der Saz, erfolgt
meist autodidaktisch, in speziellen Vereinen oder wird innerhalb der Familie von einer an
die nächste Generation weitergegeben. Denn inWien offerieren weder die staatlichen noch
5 Es wurden Jugendzentren im 2., 3., 5. und 16. Bezirk kontaktiert; diese Wiener Bezirke weisen einen
sehr hohen Anteil von Bewohnern mit nichtdeutscher Muttersprache auf.
6 Die dargestellten Ergebnisse basieren auf einer Fragebogenerhebung, die in vier Wiener Jugendzen-
tren durchgeführt wurde; zur Auswertung gelangten 77 Erhebungsbögen. Die detaillierten Ergebnisse
sind im Artikel von Noraldine Bailer, »… Musik, Film, das Essen, das ist, was übrig geblieben ist …«,
in: Jugendkultur. Annäherungen, hrsg. von Noraldine Bailer und Roman Horak, Wien 1995, S. 153–168,
hier: S. 154ff., nachzulesen.
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privaten Musikschulen, Konservatorien oder die Musikuniversität entsprechende Instru-
mentalkurse.
Neben diesem augenfälligen Ergebnis sind bei einigen Freizeitpraktiken Charakteristika
wahrnehmbar, die das Leben in der Diaspora mit sich zu bringen scheint. Kontaktdefizite
zwischen Zugewanderten und Österreichern führen dazu, dass die Migranten in ihrer
Freizeit fast ausschließlich Freunde gleicher Herkunft, also junge Serben, Kroaten, Slowe-
nen etc. treffen. Kaffeehäuser, Parks, U-Bahn-Stationen und der Wiener Prater fungieren
als gemeinsame Treffpunke.
Das Wegfahren am Wochenende rangiert an dritter Stelle der beliebtesten Freizeit-
beschäftigungen. Der hohe Stellenwert, der dieser Aktivität beigemessen wird, wird in
den Einzel- und Gruppengesprächen mit den Migranten erklärt: Ausflüge mit der Familie,
Bekannten und Freunden innerhalb der Stadt (Prater, Donauinsel) oder Kurzbesuche von
Verwandten dienen dem Zusammenhalt der Großfamilie. Diese spezifisch ethnische Fa-
cette verweist auf die Tradition in den Herkunftsländern der Befragten, wo auf die Pflege
der familialen Beziehungen großer Wert gelegt wird.
Die zentrale Bedeutung, die dem Fernsehen beigemessen wird, scheint aus jugendkul-
tureller Sicht nicht erstaunlich. Dennoch kommt dem Fernseher in der Diaspora eine be-
sondere soziale Funktion zu: Er trägt zur Re-Inszenierung der ›alten Heimat‹ bei. Er wird
zum einen genutzt, um muttersprachige Videos aus den Herkunftsländern – meist im Kreis
der Familie – zu sehen, zum anderen dienen die Satellitenprogamme7 als Informations-
quellen über die politischen und gesellschaftlichen Ereignisse in den jugoslawischen Nach-
folgestaaten und der Türkei.
Der Besuch von Diskotheken stellt eine favorisierte jugendkulturelle Freizeitpraxis dar.
Teure und attraktive Diskotheken in der Wiener Innenstadt werden zum einen aufgrund
ökonomischer Barrieren nicht besucht, zum anderen bleibt den Migrantenjugendlichen
nicht selten der Eintritt aufgrund ihres ›ausländischen Aussehens‹ verwehrt.
Es gibt in Wien einige Diskotheken, wie Plava Laguna, Karibik oder Lepa Brena, deren
Zielgruppen Migranten aus den jugoslawischen Nachfolgestaaten sind. Der Krieg hinter-
ließ auch für die in Wien lebenden Migranten nachhaltig Spuren, so dass manche dieser
Vergnügungsstätten als serbisch, andere als bosnisch oder kroatisch, und wieder andere als
gemischt gelten.8 Junge Türken treffen sich am Wochenende im Club Alem, in dem tür-
kische Ensembles ihre Zuhörer mit popularisierter türkischer Volksmusik unterhalten.
7 Gegenwärtig ermöglicht der Satellit Türksat den Empfang von über 40 verschiedenen Sendern;
kommerzielle Sender offerieren eigens produzierte Programme für Auslandstürken. Jene aus dem ehe-
maligen Jugoslawien kommenden Migranten können zwischen fünf kroatischen, drei bosnischen und
16 serbischen Fernsehkanälen wählen. Vgl. Martina Böse und Cornelia Kogoj, »Minderheiten und elek-
tronische Medien in Österreich. Von eingeschränkter Vielfalt an Öffentlichkeiten«, in: SWS-Rundschau 3
(2002), S. 293–307, hier: S. 303.
8 Vgl. Albert Lichtblau, »Mitten ins Herz. Musik und Migration«, in: Migration. Eine Zeitreise nach
Europa, hrsg. von Michael John und Manfred Lindorfer (= kursiv. eine Kunstzeitschrift 10,1 /2 [2003]),
S. 77– 96, hier: S. 78.
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III. Die Musiken der jugendlichen Migranten: Volksmusik, Hip-Hop
und Arabesk
Welche Musiken werden nun von den Migrantenjugendlichen rezipiert? Vorweg soll eine
siebzehnjährige Kroatin zu Wort kommen:
»Wenn meine Eltern da sind, dann höre ich Volksmusik, weil ich habe Volksmusik
auch sehr gerne. Die hören wir dann zusammen. Wenn ich meine Freunde treffe, hören
wir unsere eigene Musik, Rap, Hip-Hop oder irgendetwas Anderes.«
Die Aussage der jungen Kroatin verdeutlicht die Bandbreite der unterschiedlichenMusik-
richtungen: Die Volksmusik9 des Herkunftslandes ist positiv besetzt und im familialen
Kontext verortet, die angloamerikanische Popularmusik bildet sozusagen das andere Ende
der Palette und wird mit Freunden gehört.
Die Ergebnisse der Fragebogenerhebung und der Gruppengespräche zeigen, dass Hip-
Hop und Rap, Dancefloor /Techno, Rock- und Popmusik aus der Heimat sowie »Main-
stream«-Musik (gemeint war damit die Popmusik der Hitparade) als präferierte Musikstile
der Migranten gelten. »Volksmusik aus der Heimat« rangiert im mittleren Bereich der
fünfstufigen Beliebtheitsskala. Die »Klassische Musik«, also die sogenannte ›E-Musik‹,
und Volksmusik aus Österreich finden wenig bis gar keinen Anklang.
Werden die Jugendlichen nach den beliebtesten Interpreten gefragt, so wird klar ersicht-
lich, dass schwarze Interpreten, die in der aktuellen Hitparade vertreten waren, überdurch-
schnittlich oft angegeben wurden. Michael Jacksons Hit »Who is it«, zum Zeitpunkt der
Befragung der ›favourite‹, lässt nicht zuletzt im Hinblick darauf, dass Schwarze – Benach-
teiligte – den gesellschaftlichen Aufstieg aus einer unterprivilegierten Schicht geschafft
haben, Identifikationsmöglichkeiten zu. Die Motive für die Beliebtheit schwarzer Hip-Hop-
Gruppen wie Public Enemy scheinen zum einen in der inszenierten maskulinen Körperlich-
keit, die in den verschiedenen Videos deutlich betont wird, zu liegen; zum anderen aber
auch in der Tatsache, dass Hip-Hop eine Minderheitenkultur der amerikanischen Ghettos
repräsentiert, die gegen die entgegenschlagende Intoleranz und Gewalt textlich und mu-
sikalisch aufbegehrt.
Die englischsprachigen Texte mit ihren lokalen und politischen Anspielungen werden
in ihrer Zweideutigkeit und Ironie vermutlich nicht wortwörtlich verstanden; dennoch
scheint es offensichtlich, dass die ›message‹ der Songs erfasst und entsprechend interpre-
tiert wird: »It’s my life«, »I got my own life«, »shut them down«.
Insbesondere bei denMusiken der Herkunftsländer werden ethnisch-kulturelle Differen-
zen deutlich. »Volksmusik« bzw. »Rock- und Popmusik aus der Heimat« präferieren die tür-
kischen Jugendlichen weit mehr als jene aus den jugoslawischen Nachfolgestaaten. Daraus
lässt sich mit aller Vorsicht folgern, dass bei den türkischen Migranten die Bindung an
die traditionelle Kultur stärker ausgeprägt ist bzw. in Österreich stärker wirksam wird als
bei jenen aus dem ehemaligen Jugoslawien.
9 Der Begriff ›Volksmusik‹ wurde von den Jugendlichen übernommen. Es bleibt dahingestellt, ob diese
Bezeichnung ausschließlich die authentische Volksmusik oder auch popularisierte volkstümliche Musik-
stile umfasst.
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Die beliebtesten muttersprachigen Musikstücke im Bereich »Rock- und Popmusik aus
der Heimat« vereinen traditionelle Kulturmuster mit westlichen Einflüssen.10 Die Lieder
aus dem ehemaligen Jugoslawien zählen zur »neu komponierten Volksmusik«; es sind mit
Pop- und Rockelementen vermischte folkloristische Lieder (oft mit Melismen im Gesang),
in die traditionelle Instrumente und Spielweisen eingebunden sind. Die Texte kreisen
ausschließlich um Fröhlichkeit, Tanz und Liebeswerben. Heikle Inhalte, wie der Krieg
zwischen den verfeindeten Volksgruppen, werden in den Liedern nicht thematisiert. Als
Interpreten werden Lepa Brena, Crvena Jabuka und Dragana Mirkovi% genannt.
In den von den Jugendlichen bevorzugten türkischen Liedern finden sich viele Elemente
der Arabesk-Musik. Arabesk-Musik bezeichnet einen seit den 1970er Jahren populären
Musikstil, der arabische musikalische Elemente mit türkischen Texten verbindet. Die syn-
thetische Imitation türkischer Instrumente, der Einsatz von Streichern, ›schluchzende‹
Melodien und die einfachen traurigen Texte, die meist von Sehnsucht, Verzweiflung und
Liebeskummer handeln, sind Charakteristika dieses Genres.11
Ferdi Tayfurs Lied »Emmio"$ lu« (»Mein Freund«) zählte bei denMigrantenjugendlichen
zu den meist gehörten. Der arabeske Musikstil dieser Nummer wird durch den klageartigen
Gesang mit der typisch orientalischen Färbung, durch die ungerade Anzahl von Takt-
gruppen im Refrain, die starke rhythmische Betonung der Eins sowie die Imitation einer
Zurna, einer ›türkischen Oboe‹, durch das Keyboard verdeutlicht. Der Text unterstreicht
die düstere musikalische Stimmung: Ein Mann kommt auf einen Berg, um den Tod seiner
Geliebten zu beklagen.
In eine andere Richtung verweist der Song »Hadí bakalim« (»Schauen wir einmal«),
interpretiert von der türkischen Sängerin Sezen Aksu. Diese stark an westliche Dance-
floor-Produktionen angelehnte Nummer führte nicht nur bei den befragten Migranten die
Hitparade der beliebtesten Lieder an, sondern sie erreichte auch international Anerkenn-
ung. Szen Aksu machte den Anfang damit, dass türkische Popmusik über die Grenzen
des Landes hinaus populär wurde. Sie, die als Promoterin des deutsch-türkischen Sängers
Tarkan gilt, hat bis heute ihren Platz in den Charts behalten. Die Nummer »Hadí baka-
lim« orientiert sich stark an westlichen Vorbildern, der Rhythmus, das Refrainthema und
die Art der Verwendung der Streicher verweisen auf die türkische Herkunft. Der Text setzt
sich mit dem Zwiespalt zwischen Traditionellem und Neuem auseinander: Kenne dich sel-
ber, lautet die Botschaft, schauen wir einmal, wie es ist, wenn man sich auf Neues einlässt.
IV. Musikrezeption im sozialen Kontext
Die Musikrezeption wird mit polarisierenden Orten in Verbindung gebracht, die verschie-
denen Musiken werden jeweils unterschiedlichen Lebensbereichen zugeordnet: Zu Hause,
10 Die Analysen wurden von Harald Huber vorgenommen; die detaillierten Ergebnisse sind in der Stu-
die von Noraldine Bailer u. a., Zwischen zwei Kulturen. Kulturelle Verhaltensweisen von jugendlichen Migran-
ten in Wien, unter besonderer Berücksichtigung der Musik, Manuskript, Wien 1994 nachzulesen.
11 Vgl. Reinhard C. Böhle, »Die moderne türkische Arabesk-Musik zwischen Unterhaltungsindustrie
und traditioneller Volks- bzw. Kunstmusik«, in: Aspekte und Formen Interkultureller Musikerziehung, hrsg.
von dems., Frankfurt a.M. 1996, S. 84ff.
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innerhalb der Familie, wird die Musik der Herkunftskultur gehört – mit den Eltern fast
ausschließlich die Volksmusik der Heimat –, außerhalb der elterlichen Wohnung, mit
Freunden, Rock- und Popmusik.
Die befragten Migranten benutzten für die differierende Musikrezeption die Begriffe
›drinnen‹ und ›draußen‹: ›Drinnen‹, in der Wohnung der Eltern, gelten die Regeln und
Pflichten der alten Heimat, ›draußen‹ wird nach den Normen und Orientierungsmustern der
amerikanisierten Alltagskultur gelebt. Zum einen sind die Jugendlichen – wie auch immer
gebrochen – mit der Tradition der Herkunftskultur verbunden, zum anderen haben sie – ent-
weder bereits in Österreich geboren oder seit früher Kindheit hier lebend – die kulturellen
Standards des Gastlandes akzeptiert und die jugendkulturellen Praktiken internalisiert.
In der elterlichen Wohnung wird fast ausschließlich die Sprache der Herkunftskultur
gesprochen. Doch auch bei der Musikrezeption spielt die Sprache eine nicht unwesentliche
Rolle. ›Drinnen‹ dominieren Lieder aus den Herkunftsländern, nicht zuletzt deshalb, um
den meist nicht sehr großen Wortschatz der Muttersprache zu pflegen. Ein sechzehnjäh-
riger Türke artikuliert seine Besorgnis, das Vokabular der Muttersprache zu verlernen:
»Mit der Zeit wird die englischsprachige Musik auch fad. Hin und wieder musst du auch
mal türkische Musik hören, sonst vergisst du noch deine Sprache.«
Als Schnittstelle zwischen ›drinnen‹ und ›draußen‹ mag das Jugendzentrum gelten.
Die Besucher rekrutieren sich zumeist aus jugendlichen Zuwanderern gleicher ethnischer
Kulturen, jugendliche Gäste aus Wien bilden eher die Ausnahme. Im Jugendzentrum wer-
den zwei Mal die Woche Discoabende offeriert, die für viele der jungen Serben, Kroaten,
Slowenen, Türken etc. einen Fixpunkt innerhalb ihrer Freizeitaktivitäten darstellen. Nie-
drige Eintrittspreise, billige Getränke und die Gewissheit, dass – im Unterschied zu ande-
ren Discotheken – der Eintritt auch gewährt wird, ermöglichen es den Migranten, zur
Volks- und Popmusik aus den Herkunftsländern ebenso zu tanzen wie zu angloamerika-
nischer Rock- und Popmusik. Das Jugendzentrum repräsentiert einen geschützten öffent-
lichen Ort, an dem die Charakteristika, bedingt durch das Aufwachsen zwischen zwei
Kulturen, akzeptiert werden und jugendkulturelle Praktiken wie Körpererfahrung, Selbst-
inszenierung und Rhythmus der Bewegung erlebt werden können.
An dieser Stelle soll auf zwei beobachtete Phänomene im Kontext der Discoabende
hingewiesen werden, die das Tanzverhalten der Jugendlichen betreffen. Die bevorzugten
Musikstile der Migranten, Hip-Hop und Techno, sind durch die starke Betonung des
rhythmischen Elements als tanzbare Musik prädestiniert. Insbesondere für männliche
Jugendliche dient der Tanz als Mittel zur Selbstdarstellung: Die männlichen Besucher
nutzen die Tanzfläche, um nach ein paar Tanzschritten zu pausieren und mit Freunden
ein paar Worte zu wechseln; sodann wird die inszenierte Bewegungskultur fortgesetzt.
Es steht nicht so sehr das fortwährende Tanzen zu einem Musikstück im Vordergrund,
sondern die persönliche Inszenierung. Für die Jugendlichen scheint es wichtig, einerseits
verschiedene Tanzstile perfekt zu interpretieren, andererseits sich in ihrer Männlichkeit
zu produzieren, Terrain zu festigen, mögliche Gegner zu beeindrucken und das andere
Geschlecht auf sich aufmerksam zu machen.12
12 Ausführliche Informationen zum Thema ›Tanz‹ finden sich im Artikel von Roman Horak, »Erd-
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Auch im Hinblick auf den Transfer von Tanzstilen stießen wir auf ein interessantes
Phänomen: Michael Jacksons Bewegungen werden imitiert, und es wird versucht, möglichst
genau dem Idol gerecht zu werden. Doch die kopierten Bewegungsmuster des amerika-
nischen Stars werden von den jugendlichen Migranten modifiziert: Es wird einerseits ko-
piert, andererseits Neues hinzugefügt, so dass es zu einer Vermischung von verschiedenen
Tanzweisen kommt. Zum Zeitpunkt der empirischen Erhebung war es eine Verbindung
von westlichen und levantinischen bis orientalischen Tanz- und Bewegungsmustern, die
die angloamerikanische Popularmusik interpretierten. Ein sechzehnjähriger Türke be-
schreibt das Tanzverhalten wie folgt:
Es wird alles kombiniert. Wenn du zum Beispiel ›Let’s talk about sex‹ tanzt, dann
machst du es auch so ähnlich wie beim orientalischen Tanz. […]Was man jetzt tanzt,
ist eine Kombination mit Bauchtanz. Ich meine, das ist fast so wie beim Bauch-
tanzen, wie man sich bewegt und so.
Das Phänomen des Kombinierens und zugleich Neuschaffens – man könnte auch von einer
eigenen Stilbildung sprechen – findet sich auch in den Tanzschritten zur Musik aus der
alten Heimat. Am Ende eines Discoabends wird auf Wunsch der Besucher Volksmusik
aus den Herkunftsländern gespielt. Sowohl Serben, Kroaten, Slowenen, Bosnier als auch
Türken und Kurden bewegen sich zu kroatischen Kolo-Tänzen in der Gruppe und kreieren
ihre eigene Choreographie. Für die Befragten scheint es – zumindest vordergründig –
recht unproblematisch, die Lebenswelten ›drinnen‹ und ›draußen‹ miteinander zu verein-
baren, die Musiken entsprechend zuzuordnen und im Tanz die verschiedenen kulturellen
Einflüsse verschmelzen zu lassen.
Dass der Spagat zwischen den Kulturen durch die mangelnde Akzeptanz der Herkunfts-
kultur erschwert wird, belegen zahlreiche Aussagen der jugendlichen Migranten. Exempla-
risch sei auf den nicht ungebrochenen Stolz eines jungen Türken verwiesen, der den
internationalen Erfolg von Sezen Aksus Hit »Hadi bakalim« mit folgenden Worten kom-
mentiert:
Man fühlt sich stolz, wenn ein türkisches Lied so berühmt ist! Jeder hört und je-
der tanzt es und keiner sagt: ›Oje, ein türkisches Lied.‹ Man merkt gar nicht, dass
es ein türkisches Lied ist. Vom Rhythmus her, vom Bass her ist es wie ein englisch-
sprachiges Lied, außer dass sie es eben auf Türkisch singt.
Dank der Erfolge von Tarkan oder Mustafa Sandal ist es heute keine Besonderheit mehr,
wenn türkischsprachige Songs in den europäischen Hitparaden vertreten sind, die Sänger
leisten damit einen Beitrag zur Bekanntheit und hoffentlich auch zur Akzeptanz der tür-
kischen Kultur. In der Zeitschrift für Kulturaustausch wird der in der Türkei geborene und
in Deutschland aufgewachsene Sänger Tarkan als »attraktives Identifikationsmodell« für
die »zweite Generation der einstigen Gastarbeiterkinder« bezeichnet, in dem »sich die
türkische Kultur mit der westlichen Popwelt zu einem brauchbaren Kompromiss«13 ver-
berg – ›Amerika‹ – retour. Alltagspraxen und hybride Kultur jugendlicher Gastarbeiter der zweiten Gene-
ration in Wien«, in: Jugendkultur. Annäherungen, S. 139–152, hier: S. 143ff.
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einigt. Ob Phänomene wie Tarkan oder Mustafa Sandal helfen, die hybride Kultur im
Alltag13der Migranten nicht nur als Kompromiss, sondern als Qualität zu erleben, bleibt
dahingestellt und gilt es zu hinterfragen. In der Musik scheint es recht gut zu gelingen, die
unterschiedlichen Kulturen zu vermischen und zu einer spezifischen Kunstform zu stilisie-
ren; in der psychosozialen Stellung der Jugendlichen und in ihrer Selbstdefinition scheint
es damit weit mehr Probleme zu geben.
Gunther Diehl (Wiesbaden)
Türkische Jugendliche – zwischen Tradition und Techno
Eine praxisbezogene Schülerbefragung
I. Erfahrungen: musik-kulturelle Praxis
I.1 Vorbemerkung
Nachfolgend werden Beobachtungen reflektiert, die in handelnder musikpädagogischer
Praxis gewonnen wurden. Wenngleich mit der hier durchgeführten Befragung weder
der Anspruch etwa einer wissenschaftlichen Erhebung verfolgt wird, noch die gewonne-
nen Beobachtungen insgesamt repräsentativ sein können, so wirft die Auswertung dieses
Interview-Projektes doch ein erhellendes Schlaglicht auf das Themenfeld Musikkulturelle
Verhaltensformen von Jugendlichen mit türkischer Herkunftskultur. Denn bezüglich des
Themenfelds sind vor allem solche (pädagogischen) Impulse notwendig, die helfen kön-
nen, unterschiedlich kulturgeprägte Bedeutungen sichtbar zu machen und damit wechsel-
seitiges kulturelles Verstehen zu befördern. – Die Darstellung ist dreistufig angelegt:
Ausgehend von Beobachtungen und Erfahrungen aus der pädagogischen Praxis mündet
die kritische Auswertung der Interviewdaten adäquaterweise in ein praxisrelevantes Hand-
lungskonzept.
I.2 Ausgangsbasis
Erfahrungen aus dem Musikunterricht in Lerngruppen, bei denen der Anteil von Jugend-
lichen mit nicht-deutscher Herkunftskultur durchschnittlich knapp 10% beträgt (Gymna-
sium einer Landeshauptstadt, 8.–13. Jahrgangsstufe), zeigen, dass besonders bei Jugendlichen
mit türkischer Herkunftskultur ein selbstbewusstes Musikverhalten in zweierlei Hinsicht
vorliegt. Zum einen sind die Jugendlichen nicht nur mit den aktuellen internationalen
13 Daniel Bax, »Türkische Küsse«, in: IFA , Zeitschrift für Kulturaustausch 3 (1999); http://www.ifa.de/
zfk/themen/99_3_hysterie/dbax.htm 10.2.2005.
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sowie türkischen Produktionen intensiv vertraut, sondern auch mit traditioneller Musik der
Herkunftskultur. Zum andern zeigen sie sich – obwohl in gleichsam doppelter musikkul-
tureller Orientierung gebunden – dennoch auffällig offen für Vermittlungs-Arrangements
im Rahmen des Musikunterrichts.1
I.3 Einordnung
Die interkulturell ausgerichtete Pädagogik hat längst schon den Perspektivenwechsel von
einer Defizit- hin zu einer Differenzorientierung vollzogen. Freilich hat gerade die Kategorie
der Kulturdifferenz im pädagogischen Diskurs nicht etwa nur zu Erweiterung, sondern auch
zu Verengung des pädagogischen Deutungsrepertoires geführt. (Weil nämlich kulturelle
Differenz nicht als lediglich ein Unterscheidungsmerkmal neben anderen wie Geschlechter-
oder Sozial-Differenz gilt.) Zudem zeigt sich, dass die Bedeutung des sozialisatorischen
Milieus oft tendenziell unterschätzt wurde. Vor allen Dingen aber herrscht ein Dilemma in-
sofern, als eine sich interkulturell verstehende Erziehung die pädagogische Kollektivierung
im Widerspruch zu jenem methodisch-didaktischen Prinzip der Individualisierung gerade
fördert. Das Paradoxon aller interkultureller Erziehung – die Gratwanderung zwischen
ignorierender Toleranz und positiver Diskriminierung – scheint unaufhebbar.2
Wie immer man im Einzelnen Kultur /Kulturelles definiert: Was Menschen kulturell
leben und erfahren, ist wohl eher vorgängig /prozesshaft zu begreifen und nicht so sehr
als zuständig / festgefügt zu charakterisieren. Nur wenn wir anerkennen, in welch starkem
Maße dies gerade auf die Lebenssituation türkischer Jugendlicher in Deutschland zutrifft,
kann es gelingen, einen adäquaten Kulturbegriff (als Dreh- und Angelpunkt für unseren
Umgang mit dieser Situation) zu gewinnen. Erinnert sei hier also an jene Basisdefinition,
nach der Kultur als ein System von Symbolen wirkt (mit Bedeutung für die in ihr lebenden
Menschen). Kulturen unterliegen allerdings einem permanenten Wandlungsgeschehen bei
gleichzeitigem Weitertragen von Kontinuität. Die Kennzeichnung ›kulturelle Mischlinge‹
verweist auf die heute üblichen mehrfachen kulturellen Anschlüsse: Das Bild einer ver-
einheitlichenden ›Ganz-Kultur‹ gilt längst als anachronistisch. Dynamisch-komplexe
Kulturkonzepte – in Teilkulturzugehörigkeiten vermischen und durchdringen, überlagern
und addieren sich Einflüsse für den Einzelnen – sind an seine Stelle getreten und für ein
adäquates Verständnis der Situation Jugendlicher (speziell mit türkisch geprägtem kultu-
rellen Hintergrund) unverzichtbar.
1 In welchem Umfang solche Beobachtungen sich als Indizien für jene Kondition des Aufwachsens in
disparaten sozio-kulturellen Anspruchsfeldern werten lassen, ist so eindeutig nicht. Und ob sich daraus
eine tatsächliche Identitätsdiffusion für die betroffenen Jugendlichen ergibt oder inwieweit es sich dabei
um eine Art Stereotypenbildung handelt, muss zunächst noch offen bleiben.
2 In besonderemMaße tritt das Problem in der Situation Jugendlicher weiblichen Geschlechts auf. Spe-
zielle pädagogische Konsequenzen sind z.B. angedacht in: Mädchen zwischen den Kulturen. Anforderungen
an eine Interkulturelle Pädagogik, hrsg. von Johanna Ehlers u. a., Frankfurt a.M. 1997, bes. S. 134ff.
Diehl: Türkische Jugendliche – zwischen Tradition und Techno 573
II. Anfragen: pädagogisch-kritische Reflexion
II.1 Impuls (zum Interview-Projekt und dessen Fragenkatalog)
Im Bewusstsein jener legitimen Forderung, wenn immer möglich, die ›Stimmen der
Migranten‹ selbst zu hören, ergab sich unmittelbar aus dem unterrichtlichen Zusammen-
hang (Unterrichtseinheit Tanz /Tänze in der Sekundarstufe II) die Idee einer Schüler-
befragung. Dabei sollte speziell das Verhältnis der Jugendlichen zu t r a d i t i o n e l l e r
Mu s i k ihrer Herkunftskultur erkundet werden. (Zur Erläuterung: traditionell meint hier
nicht klassisch türkisch, auch nicht auf Tradition beharrend, sondern es ist an solche Musik
gedacht, die die Jugendlichen eindeutig ihrer Herkunftskultur zuordnen durch z.B. fami-
liär-muttersprachlichen Bezug.)3 – Das Befragungsverfahren gliederte sich in drei Phasen:
A) schriftliches Interview; B) ›musikalisches Quiz‹; C) nachfragendes Gespräch. Im Einzel-
nen sollten sich die Schüler zu folgenden Fragen äußern:
A) Schriftliches Interview
1. Dein Verhältnis zu traditioneller türkischer Musik
a) Wie oft hörst du traditionelle türkische Musik? b) Praktizierst du selbst traditionelle
türkische Musik (gesungen, getanzt, mit einem Instrument gespielt)? c) Erlebst du Live-
Darbietungen traditioneller türkischer Musik im Rahmen von Familienfeiern / religiö-
sen Festtagen /besonderen Anlässen? d) Könntest du ein traditionelles türkisches Lied
auswendig singen und/oder einen traditionellen türkischen Tanz mit einer Gruppe ein-
studieren? (Wenn ja: Woher hast du dein Wissen bzw. Können?) e) Welche Bedeutung
hat für dich ganz allgemein traditionelle türkische Musik?
2. Dein Verhältnis zu aktueller Musik
a) Wie hoch schätzt du den ungefähren prozentualen Anteil von türkischer aktueller
Musik in deinem eigenen Musikhören ein? b) Welche Stilrichtung bevorzugst du in
den Bereichen internationaler Musikproduktion? Hast du einen momentanen Lieblings-
titel /Lieblingsinterpreten? c) Bei welchen Gelegenheiten, an welchen Orten, über wel-
che Medien hörst du ›deine‹ Musik? d) Überlege, welche Bedeutung deine Clique und/
oder einzelne Freunde für deinen Musikgeschmack haben?
3. Notiere bitte einen Kommentar zu folgender Aussage:
»In Deutschland lebende Jugendliche türkischer Herkunft wachsen in zwei Welten auf.«
4. Formuliere bitte deine Meinung zu folgender Frage:
Sollte Musik deiner familiären Herkunftskultur (hier also: Musik aus der Türkei) im
Musikunterricht am Gymnasium thematisiert werden?
B) Musikalisches Quiz (Zuordnung von traditionell-türkischen Intrumententypen und
-bezeichnungen sowie ›Wiedererkennen‹ von Liedmelodien)
C) Nachfragendes Gespräch (ausgewählte Leitfragen u. a.)
Bist du der Meinung, dass sich dein Musikgeschmack von dem deiner nicht-türkischen
3 Die hier in Rede stehenden Musikbeispiele – stilistisch also etwa aus dem Bereich Halk Müzigi stam-
mend, sowohl ländliche Musikformen als auch Türkü – werden weder aktuell noch speziell für Jugend-
liche produziert.
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Freunde unterscheidet? – Gibt es in deiner Familie ein traditionelles türkisches Musik-
instrument? – Was denkst du über die Tatsache, dass kaum ein deutscher Jugendlicher
einen Volkstanz oder ein Volkslied kennt?4
II.2 Ergebnisse (Zusammenfassung)
Insgesamt wurden 29 Schüler und Schülerinnen befragt (23 weiblich /6 männlich, Alter
16–19 Jahre, Jahrgänge 9–12, nur zwei Schüler in der Türkei geboren, alle aber türkischer
Staatsangehörigkeit). Die wichtigsten Auswertungsergebnisse lauten (siehe Tafel I): Die
Antworten zum Fragenkomplex A.1 belegen eine ausgewiesen hohe Präsenz von traditio-
nell türkischer Musik in der Rezeption der Jugendlichen (»ziemlich häufig« = a /71%;
c /89%). In den Antworten unter 1.d gibt es lediglich minimale Einschränkungen, ansons-
ten wird die Frage bejaht (wobei die Möglichkeit Tanz auffällig bevorzugt ist). In den
Antworten unter 1.e erscheint bemerkenswert, dass die Jugendlichen die Musik als ›Spiegel
der türkischen Kultur‹ bewerten, wobei ausdrücklich die historische und emotionale
Qualität betont wird (»wahre Geschichten aus der Vergangenheit«, »echte Gefühle«). –
Die Antworten zum Fragenkomplex A.2 zeigen, dass nahezu drei Viertel der gesamten
Musikrezeption der Befragten (73%) türkische aktuelle Musikproduktion betrifft (hier
werden Interpretennamen wie Ibrahim Tatlises, Sezen Aksu, Rafet el Roman, Ebru Günde#&
und andere genannt). Bezogen auf die Stilbereiche internationaler Musikproduktion doku-
mentiert die Auswertung eine große Spannbreite; es fällt indes auf, dass Rock und Techno
wiederholt explizit ausgeschlossen werden! Dürften sich die Angaben unter 2.c nicht sig-
nifikant von denen anderer Jugendlicher unterscheiden, so wird in den notierten Antwor-
ten unter 2.d deutlich, dass – abgesehen von drei Fällen der totalen Isolierung – für die
Befragten der Austausch mit Freunden bzw. mit der Clique vor allem über Musik aus
anderen Ländern besonders wichtig ist. – Die Kommentare zur vorgegebenen Aussage
(A.3) weisen deutliche Anhaltspunkte für Bedingungen eines kulturellen ›Spagats‹ auf. Die
Formulierungen vermitteln aber auch ein in dieser Situation gegründetes Selbstbewusstsein
(Zitat: »Standhaftigkeit der eigenen Kultur gegenüber ist gefordert«; »Ich wachse in türki-
scher Kultur auf, allerdings in einem anderen Land.«). – In den Meinungsäußerungen
unter A.4 befürworten über 90% der Befragten eine Thematisierung traditionell tür-
kischer Musik im gymnasialen Musikunterricht.5 – In der Auswertung des musikalischen
Quiz’ (Abschnitt B) fällt auf, in welch hohemMaße die eingespielten Musikbeispiele wieder-
erkannt werden (»schon einmal gehört« = 93%).6 – Deutlich weniger vertraut sind die
Jugendlichen allerdings mit den Bezeichnungen für die typisch türkischen Instrumente;
immerhin aber wird im Schnitt ein Drittel der Instrumente richtig zugeordnet.
Die Auswertung der Schüleräußerungen im nachfragenden Gespräch (Abschnitt C)
ergibt unter anderem: Die Eltern nahezu aller Jugendlicher hören traditionell türkische
4 Weitere Fragen lauteten u. a.: Was hältst du vom Musikgeschmack anderer türkischer Jugendlicher?
Und: Beteiligen sich Familienmitglieder regelmäßig an Darbietungen traditioneller türkischer Musik?
5 Ergänzende (mündliche) Begründungen der Schüler machen deutlich, dass sie sich dadurch eher
ernst genommen fühlen.
6 Bei den fünf Musikbeispielen handelt es sich um folgende (Volks-)Liedmelodien bzw. Tanzweisen:
(1) »Ey Çoban, nedir kederin?«, (2) »Pinar bas& i burma burma«, (3) »Sari Zeybek«, (4) »Daldalan«, (5) »Felek«.
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Musik, zeigen sich aber tolerant gegenüber den jugendlichen Hörgewohnheiten; Live-
Darbietung vonMusik bei Familienfeiern hat einen hohen Stellenwert; deutsche Jugendliche,
die in vergleichbarer Weise Volkslieder bzw. Volkstänze nicht kennen, werden bedauert.
II.3 Einordnung
So ausschnitthaft die hier dokumentierte Befragung auch ist und so wenig wissenschaftlich
bzw. statistisch relevant sie nur sein kann – ein vergleichender Blick auf Ergebnisse anderer
(größerer) Untersuchungen offenbart Parallelitäten. Verwiesen sei beispielsweise auf die
repräsentative Umfrage von Wilhelm Heitmeyer,7 in der er unter anderem dialektische
Prozesse in mehreren Ebenen diagnostiziert: also (1) einerseits Integrationstendenzen
(Schule und Ausbildung) u nd andererseits Desintegrationserscheinungen (Auflösung sta-
biler Zugehörigkeiten) sowie (2) familiärer Konformitäts- vs. jugendkulturellem Erwar-
tungsdruck und (3) Neuverkoppelung von Elementen aus der je eigenen türkischen bzw.
deutschen Referenzgruppe. Wenn Heitmeyer zudem Übergänge bewerkstelligt sieht inner-
halb zum Teil widersprüchlicher kultureller Angebote bzw. Anforderungen (einerseits
durch Mehrheitsgesellschaft, andererseits durch traditionsvermittelte Normen der Her-
kunftsfamilie), so deckt sich dies mit gewonnenen Daten in der hier referierten Befra-
gung.8 – Unmittelbar bezogen auf den Bereich musikpädagogischen Wirkens, bedeutet das
Konzept Interkultureller Musikpädagogik, wie es unter anderem besonders durch grund-
legende Arbeiten von Wolfgang Martin Stroh und Volker Schütz begründet und zuletzt
durch Beiträge von Dorothee Barth9 weitergeführt wurde, eine verbindliche Orientierung.
Seinem Anspruch nach lassen sich in diesem Konzept drei wesentliche Dimensionen un-
terscheiden: Neben (1) die Vermittlung von Inhalten tritt vor allem (2) die methodische
Bewusstmachung musikalisch-kultureller Anschlüsse zwischen verschiedenen Teilkulturen
sowie (3) eine Stabilisierung des kulturellen Selbstverständnisses einzelner Schüler.10
Wenn nun – gesichert durch solcherlei Einordnung der gewonnenen Daten – nach
konkreten Initiativen für musikkulturelle Praxis und ästhetische Vermittlungsangebote
gefragt werden soll, so sei an das bereits erwähnte Paradoxon erinnert: Dass Schüler
und Schülerinnen durch ein entsprechend interkulturelles Verständnis von Unterricht in
ihrem Selbstbewusstsein gestärkt werden, ist offensichtlich. Jedes Thematisieren der Her-
kunftskultur (auch und gerade über deren Musik) kann indes zu Stigmatisierung führen.
7 Wilhelm Heitmeyer, Joachim Müller und Helmut Schröder, Verlockender Fundamentalismus. Türkische
Jugendliche in Deutschland, Frankfurt a.M. 1997.
8 Eine Anknüpfung bietet sich auch an zu der von Wolfgang Nieke (auf der Basis empirischer Kultur-
anthropologie) postulierten Zielvorstellung einer »Ko-existenz der Kulturen«. Diese ist zu gewinnen aus
dem Ist-Bestand einerseits von Konflikt und Konkurrenz der Kulturen, andererseits aus den Orientie-
rungsleistungen der Teilkulturen für in und mit ihnen lebende Individuen. Damit einher geht konsequenter-
weise die letzten Endes politische Forderung, »abschottende Hürden der Andersartigkeit transparent«
zu machen. Wolfgang Nieke, Interkulturelle Erziehung und Bildung. Wertorientierungen im Alltag, Opladen
22000, S. 34.
9 Vgl. Dorothee Barth, »Kultur – Identität – Musik. Eine Analyse von Unterrichtsmaterialen zur tür-
kischen Musik«, in: Musikkulturen – fremd und vertraut, hrsg. von Meinhard Ansohn und Jürgen Terhag
(= Musikunterricht heute 5), Oldershausen 2004, S. 318–330.
10 Dabei sollten diese Dimensionen/ Intentionen bewusst geschieden bleiben und nicht vermischt werden.
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III. Thesen: perspektivisch-offenes Konzept
1. Der Behauptung einer permanenten Identitätsdiffusion (Stereotypenbildung) wird hier
ausgleichend die These durchaus gelingender Balance-Akte zur Seite gestellt. Über dem
Fixpunkt der je eigenen Herkunftskultur pendelnd, vermögen es Jugendliche, aus den
Bedingungen ihrer Sozialisations-Situation heraus mögliche Spannungen miteinander
zu vermitteln und ein flexibel-offenes Verhältnis zu musikkulturellen (Teil-)Traditionen
zu realisieren. Allerdings ist hier eine Rückbesinnung auf die ethnisch-kulturelle Her-
kunft im Sinne einer Ausgleichsbewegung (Moment reaktiver Ethnizität) einzukalku-
lieren.
2. Die Kondition eines ambivalenten Aufwachsens ›zwischen den Kulturen‹ muss inzwi-
schen (zumal im Zusammenhang pädagogischen Handelns) als kulturelle Selbstver-
ständlichkeit gelten. Auch die hier befragten Jugendlichen definieren bzw. finden
augenscheinlich ihre Heimat zwischen Herkunft und Hier-Sein. Interkulturelle Erzie-
hung, getragen von einer ›Ethik des Dialoges‹, stellt insofern eine Antwort auf die
dauerhaft zu akzeptierende multikulturelle Gesellschaft dar. (Die womögliche Gefahr
eines folkloristischen Blickwinkels gilt es durch sorgfältig erarbeitete handlungsorien-
tierte Materialien zu bannen.)
3. Die nachfolgend skizzierten drei Dimensionen eines transkulturell ausgelegten musik-
pädagogischen Handlungskonzepts stellen in diesem Sinne eine gleichberechtigte
Bezugsbasis dar, von der aus sich konkretisierende Perspektiven eröffnen können. (Vor-
sorglich und klärend sei hier bemerkt: Mit dem Attribut transkulturell sollen ja gerade
nicht die eigene kulturelle Herkunft und die Wurzeln einer je individuellen kulturel-
len Prägung negiert werden. Wenn ich mich selbst nämlich nicht mehr bekenne zu
meinem Standpunkt, ja, ihn noch nicht einmal kenne, kann daraus schließlich eine nur
scheinbare Offenheit erwachsen! Der latenten Verlockung, tatsächliche /nachhaltige
Bezugspunkte aufzulösen, indem man der Illusion einer eigenen Standortlosigkeit bzw.
Neutralität der Sichtweise erliegt, gilt es bewusst zu widerstehen.)
– Grundverständnis antinomischer Pädagogik als Bedingung: In dem Maße, wie die anti-
nomische Pädagogik davon überzeugt ist, »dass erzieherisches Handeln die Aufrechterhal-
tung der vibrierenden Spannung zwischen den Widersprüchen als konstitutives Element
braucht«11, stellt sie den geeigneten argumentativen Rückhalt für einen transkulturellen
Ansatz dar, vor allem bezüglich der kulturellen Situation Jugendlicher mit z.B. türkischer
Herkunftskultur. Die didaktisch umfassende Relevanz einer solchen Auffassung steht
außer Frage, da es im Umgang mit Kindern nicht nur dieses oder jenes, sondern immer
das ›Sowohl-als-auch‹ gibt: Zuwendung u nd Strenge, Großzügigkeit u nd Konsequenz,
Zärtlichkeit u nd Zumutung. Schulerfahrungen sind nun einmal Erfahrungen von Wider-
sprüchlichkeiten. Indem der Lehrer antinomisch denkt und handelt, erkennen seine Schüler:
Er macht sich die Mühe, immer auch die andere Seite im Blick zu haben. Engstirnigkeit hat
hier keine Chance. Bezogen auf das musikdidaktische bzw. musikkulturelle Themenfeld
11 Rainer Winkel, Antinomische Pädagogik und Kommunikative Didaktik, Düsseldorf 1988, S. 16.
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lässt sich jener Anspruch wie folgt konkretisieren: Im Pendeln zwischen polaren Positionen
etwa einer polykulturellen Orientierung einerseits und dem Mut, Vorlieben zu bekennen,
andererseits; unterrichtliches Handeln verfolgt dann sowohl das Ziel zu Poetisieren als
auch dasjenige zu Alphabetisieren; und erlebend-emotionale Umgangsweisen mit Musik
bestimmen das unterrichtliche Geschehen genauso wie untersuchend-sachliche. Allgemein
formuliert: Das (antinomische) Prinzip des ›Sowohl-als-auch‹, (musik-)fachdidaktisch ein-
gelöst, sichert eine Haltung der Achtsamkeit, im sozialen wie im kulturellen Sinne.
– Tradition(en) als Bezugspunkt(e): Im Sinne kulturerschließender Ambition sollte für
diejenigen Elemente sensibilisiert werden, die in jeder kulturellen Äußerungsform auf
Qualitäten von Tradition /Tradierung verweisen. Nur durch solche Art von Rückbindung
kann (kulturelle) Symbolkraft überhaupt entstehen.12 Und erst solch sichernde Orientierung
ermöglicht ein ›Sich-öffnen-für‹. Zum einen also können Traditionslinien bezüglich des je
individuell kulturellen Aufwachsens freigelegt werden (diachrone Dimension) und zum an-
deren lässt sich die immer auch transkulturelle Verfasstheit des Einzelnen ausloten (syn-
chrone Dimension). Wenn der ganz andere Stellenwert von Tradition im sozio-kulturellen
Umfeld türkischer Jugendlicher beispielsweise in der unterrichtlichen Thematisierung von
Musik aus deren Herkunftskultur ansatzweise deutlich werden kann, so mögen solche
Eindrücke unter Umständen eine entsprechende Annäherungsbewegung der deutschen
Mitschüler an die Frage, was für sie selbst Tradition denn sei, befördern.
– Alteritätserfahrung als Chance: So attraktiv die Möglichkeit zur Begegnung mit an-
deren (musik-)kulturellen Ausdrucksformen im Rahmen von Musikunterricht zunächst er-
scheint, so leicht gerät doch manch diesbezüglicher Versuch zu einer nur interkulturellen
Kolorierung der Schulwirklichkeit. Dieser Verlockung lässt sich widerstehen, insofern die
zu gewinnende Alteritätserfahrung – anderes, den anderen (Mitschüler) und sich selbst
anders erleben – als prinzipielle Chance für eine ästhetisch gerichtete Wahrnehmungs-
entwicklung begriffen wird: neben dem Eigenen auch anderes zu tolerieren, nicht nur im
Vertrauten zu verbleiben, sondern sich auch auf Fremdes einzulassen, Einstellungen zu
und Hörweisen von ungewohnter Musik (sei diese nun einem spezifischen kulturellen oder
künstlerischen Ausdruckswillen verpflichtet) als immer nur vorläufige anzuerkennen.
In einem solchen dreifach fundierten Verständnis wächst dem hier vorgestellten Kon-
zept über die engere fachdidaktische Relevanz hinaus auch eine weitgehende pädagogische
(und darin nicht zuletzt politisch-verantwortliche) Bedeutung zu.
12 In diesem Zusammenhang sei hier verwiesen auf einen Beitrag des Verfassers zur Frage eines Bil-
dungskanons im Fach Musik: Gunther Diehl, »Vom (historisch) notwendigen Verdikt zum (zeitgemäß)
hilfreichen Vorhaben. Die alte Kanon-Idee und ihr neuer Stellenwert für eine unterrichtlich vermittelte
musikalische Bildung«, in: Diskussion Musikpädagogik 22 (2004), S. 7–16.
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Tafel 1: Auswertungsergebnisse
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Heiner Klug (Düsseldorf)
Musikalische Jugendkultur undMusikpädagogik –
Welten treffen aufeinander
Als Folge von PISA wird regelmäßig über die Zukunft der Bildung in Deutschland disku-
tiert. Dies betrifft auch die Musikpädagogik und das Schulfach Musik. Kein anderes Fach
befindet sich in einer ähnlichen Umbruchsituation – und kein anderes Fach besitzt ein
ähnlich ambivalentes Ansehen. Einerseits gilt musikalische Bildung als unverzichtbares
Gut, ja als Schlüsselqualifikation, um Kreativität zu wecken und Voraussetzungen für er-
folgreiches Lernen zu schaffen. Andererseits wird Musikunterricht im Zuge von Rationa-
lisierung und Ausrichtung auf ökonomische Prioritäten vielfach als überflüssig angesehen.
Je nachdem, wie überzeugend die Bedeutung musikalischer Bildung in naher Zukunft
dargelegt werden kann, wird sich entscheiden, ob die Musik künftig angemessen im
Bildungskanon repräsentiert sein oder schlimmstenfalls im Vergleich beispielsweise zu
Naturwissenschaften als verzichtbar angesehen werden wird.
Der Deutsche Musikrat hat die Gefahren für den Musikunterricht und die musika-
lische Bildung bereits im Jahr 2000 in seinem »Memorandum zur Ausbildung für musik-
pädagogische Berufe« formuliert. Dort heißt es:
Der Deutsche Musikrat stellt mit Sorge fest, dass sich die gesellschaftliche Musik-
praxis sowie das musikalische Lernen auf allen Ebenen einerseits und die Ausbildung
für die musikpädagogischen Berufe andererseits in hohem Maße auseinanderent-
wickelt haben. Eine Neubestimmung dieses Verhältnisses und Konsequenzen für
die Ausbildungsinstitutionen sind unabweisbar, soll nicht die musikalische Bildung
im Ganzen gefährdet sein. Die heutigen Ausbildungskonzepte verlängern immer
noch einseitig Grundvorstellungen des 19. Jahrhunderts und reichen angesichts des
gesellschaftlichen und kulturellen Wandels nicht mehr hin.1
Insbesondere von Schülerseite würde, abgesehen von Religion, auf kaum ein anderes Fach
lieber verzichtet als auf das Fach Musik.2 In einer Befragung zum Thema äußerten sich Ju-
gendliche folgendermaßen:3
»Musikunterricht hat mir keinen Spaß gemacht. Bei mir stand Musik ganz weit un-
ten, ich glaube als Letztes.«
»Ich denke, gerade auf der weiterführenden Schule geht es sicher vielen so, dass sie
den Musikunterricht absolut ätzend fanden.«
»Ich war vorher unmusikalisch und nachher war ich noch überzeugter, unmusika-
lisch zu sein.«
1 http://www.miz.org/musikforum/mftxt/mufo9217.htm 10.1.2005.
2 Vgl. Heiner Klug, Musizieren zwischen Virtuosität und Virtualität. Praxis, Vermittlung und Theorie des
Klavierspiels in der Medienperspektive, Essen 2001, S. 10.
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Dabei3rangiert das Hören von Musik in der Beliebtheitsskala der Freizeitbeschäftigungen
Jugendlicher paradoxerweise ganz oben. Das Problem ist bekannt: Unter den Musikstilen,
die von Jugendlichen bevorzugt werden, findet sich die klassische Musik, die im Musik-
unterricht besondere Berücksichtigung finden sollte, kaum. Entsprechend werden häufig
auf die Frage nach Gründen für die Ablehnung des Musikunterrichts Widersprüche zwi-
schen der eigenen Lebenswelt und den Inhalten des Musikunterrichts genannt:
»Das, was gefehlt hat, war der Bezug zur Realität, also zum modernen Leben. Wir
hätten mehr moderne Musikrichtungen definieren sollen.«
»Das ist halt einfach blöd, wenn man irgendjemanden zwingt, sich mit klassischer
Musik zu beschäftigen.«
»Und da ist immer noch dieses Klischee, das vielleicht auch manche Lehrer haben,
dass Techno und Hip-Hop und Pop-Mucke und so keine Musik ist.«
»Wir haben im Musikunterricht nie über die Musik geredet, die wir privat hören.«
»Ich aber, wäre ich ein Musiklehrer, würde mit den Kindern bei Popmusik anfangen,
so dass ich die Schüler dort abholen würde, wo sie sich gerade befinden, und nicht
ihnen einen Knüppel auf den Kopf hauen.«
Als Kompromiss wird von Pädagogenseite häufig Popularmusik im Unterricht analysiert –
mit zumeist mäßigem Erfolg. Analytische Herangehensweise kann den Musikstilen Jugend-
licher nur zum Teil gerecht werden. Und verständnisloses Hören käme einer Bankrott-
erklärung von Pädagogik gleich.
Zwar liegen Unterschiede zwischen der musikalischen Welt der Jugendlichen und der
Welt der Musikpädagogik weniger in der Struktur der unterschiedlichen Arten von Musik,
denn die klassische Musikkultur und die Popmusikkultur der Gegenwart fußen großen-
teils immer noch auf denselben harmonisch-melodischen Strukturen der abendländischen
Musiktradition. Während aber die Musikpädagogik von der schriftlichen Medienwelt des
19. Jahrhunderts geprägt ist und in der Tradition der Analyse und Interpretation von schrift-
lich formulierten Werken steht, wurde die Musik der Jugendlichen in der zweiten Hälfte
des 20. Jahrhunderts zunehmend von auditiven afro-amerikanischen Traditionen einerseits
und elektronischen Massenmedien andererseits bestimmt. Beides hat die »Aura des Kunst-
werks« (Walter Benjamin4) und die Vorherrschaft der Schriftlichkeit in der Musikkultur
relativiert.
Im 21. Jahrhundert, dem Zeitalter der interaktiven Medien, werden die Bereiche von
Interpretation, Musikproduktion undMusikkonsum immer weniger zu trennen sein. Wenn
Jugendliche ihre Vorstellungen von Instrumentalspiel formulieren, so wird diese Tendenz
deutlich. Eine musikbegeisterte Germanistik-Studentin antwortete beispielsweise in einem
Interview auf die Frage »Machst du selber Musik?«: »Nein, kann ich leider nicht, Klavier nur,
aber …« (»… das ist ja nicht selber Musik machen«, wird sie wohl gedacht haben).
3 Alle Zitate stammen aus Befragungen von Kindern und Jugendlichen zum Thema Musikunterricht
im Jahr 2003. Sie wurden von Studierenden der Medienwissenschaft im Rahmen eines Seminars an der
Heinrich-Heine-Universität Düsseldorf aufgezeichnet.
4 Vgl. Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a.M.
1963, passim.
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Hier drückt sich der Wunsch aus, am kreativen Prozess der Musikproduktion teilzuha-
ben und einen flexiblen Umgang mit Musik zu lernen, der sich nicht darauf beschränkt, von
anderen komponierte Werke zu interpretieren, was im Instrumentalunterricht bis heute
den Schwerpunkt bildet. In eine ähnliche Richtung weisen die Äußerungen Jugendlicher
über ihre Erfahrungen im Schulmusikunterricht:
»Ich würde vielleicht gern mal selber Lieder ausdenken und nicht immer nur die
aus diesem komischen Kolibri-Gesangbuch singen. Selber dichten manchmal, das
macht Spaß; auch, wenn man sich selbst was ausdenken kann.«
»Wir haben immer nur die gleichen Lieder aus dem obligatorischen Gesangbuch
gelernt.«
Die Welt der Musikpädagogik ist nach wie vor geprägt vom traditionellenWerkbegriff. Die
Trennung von Musikproduktion, Interpretation und Hören entspricht einer Medienrealität,
die noch nicht von interaktiven Medien und den damit entstandenen Möglichkeiten der
Vernetzung beeinflusst ist. Die Entwicklung der analogen audiovisuellen Medien im
20. Jahrhundert schrieb diese hierarchischen Kommunikationsformen des 19. Jahrhunderts
zunächst fort und verstärkte sie – gemäß den ebenso hierarchischen Medienstrukturen
dieser analogen Massenmedien des vergangenen 20. Jahrhunderts: Einer sendet aus, viele
empfangen dieselbe Botschaft. Dies impliziert eine einseitige Medienkommunikation von
oben nach unten, die einer aktiven Beteiligung enge Grenzen setzt. Im Hörfunk ist etwa
die Utopie von Bertolt Brecht5 nach einer aktiven Beteiligung des Hörers bis heute ebenso-
wenig wahr geworden wie beim Fernsehen: Der Wohnzimmersessel zwingt den Zuschauer
in eine ähnliche Konsumentenrolle wie das Radio und übrigens auch der traditionelle
Konzertsaal.
Die (Medien-)Welt der Jugendlichen ist dagegen interaktiv. Sie zeigt die Tendenz zur
Verflüssigung von Musik, indem sie den Werkbegriff relativiert. Traditionelle Kategorien
des Musizierens lösen sich auf: Diskjockeys sind zu Komponisten geworden,6 und viele Kin-
derzimmer verfügen mit den dort befindlichen Computern inzwischen über technische
Kapazitäten, mit denen Musikproduktionen theoretisch ebenso anspruchsvoll und profes-
sionell durchgeführt werden könnten wie Remixe7 von professionellen DJs.
Diese Kapazitäten schaffen eine neue Herausforderung an die Musikpädagogik. Alle
Klangparameter sind im digitalen Kinderzimmer inzwischen greif- und manipulierbar, so
dass musikalische Betätigungsfelder entstanden sind, die bis vor wenigen Jahren undenk-
bar schienen – und die pädagogischer Anteilnahme bedürfen. Die neuen Möglichkeiten der
auditiv-kreativen Betätigung mit musikalischen Strukturen werden von Jugendlichen bis-
lang häufig autodidaktisch aufgegriffen. Auch im Schulunterricht könnte derartige Hand-
lungsorientierung dazu beitragen, auch ältere Schüler an Musikpraxis heranzuführen.
Interesse wird jedenfalls bekundet:
5 Vgl. Bertolt Brecht, »Radiotheorie«, in: Schriften zur Literatur und Kunst, Bd. 1: 1920 –1932, Frank-
furt a.M. 1967, S. 134.
6 Vgl. Klug, Musizieren zwischen Virtuosität und Virtualität, S. 166f.
7 Remix: Neuabmischung, Variation.
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»So in der 5. /6. Klasse hat der Musikunterricht eigentlich schon Spaß gemacht,
weil wir da auch musiziert und eher praxisorientierte Dinge gelernt haben. Aber
am Ende ist es dann total langweilig geworden, vor allen Dingen dann so in der 8. /
9. Klasse, als die ganze Theorie angefangen hat.«
»Ich denke, dass Musikunterricht allgemein sehr negativ bewertet wird, weil man
eher die klassische Musik und Musicals und Opern durchnimmt, und das hat ja alles
nichts zu tun mit der Musik, die man jetzt heute im Radio hört. Und dann nehmen
sehr viele Kunst, weil man ja da was Praktisches macht.«
Die Bemühung um aktive Beschäftigung mit Musik im Musikunterricht ist grundsätzlich
nicht neu: Man denke nur an das Singen. Neu ist vielmehr die Verbindung von Tasten-
instrument und Computer und damit auch und besonders die Möglichkeit von Komposi-
tion durch Betätigung mit musikalischen Strukturen am digitalen Medium. Ausgehend
vom eigenkreativen Tun, wie es im Kunstunterricht schon lange üblich ist, könnten dann
in einem weiteren Schritt auch die besondere Bedeutung und der Wert klassischer Kom-
positionen konkreter und plastischer deutlich werden.
Der Hirnforscher Manfred Spitzer unterstreicht aus lernpsychologischer Sicht eindring-
lich die Forderung nach einem praxisorientierten Musikunterricht in der Schule:
Ich glaube, das ist sehr wichtig, wenn Gymnasien mehr Musik machen, dass sie
Musik machen. Denn es ist ganz schlimm, da wird Musik verstärkt gemacht, und
dann wird irgendwie gepaukt, irgendwelche Geburtsdaten von Musikern oder Stil-
richtungen, und es wird nicht Musik gemacht. Ich glaube, das Wichtige an Musik
ist, dass man es macht, und nicht, dass man darüber redet. Und das muss in den
Schulen auch passieren.8
Der technologische Hintergrund der rapiden Veränderungen in der Musikkultur liegt in
der Verschmelzung von Musikinstrument und Wiedergabegerät im digitalen Medium. Die
bislang getrennten Bereiche Musikinstrument und Tonträger näherten sich in den letzten
50 Jahren technisch immer weiter an (Abbildung 1).
Die Technik der Puls-Code-Modulation (PCM) kommt bereits seit längerer Zeit sowohl
in digitalen elektronischen Tasteninstrumenten als auch in digitalen Wiedergabemedien
wie etwa der CD zum Einsatz. Technische Unterschiede liegen nur im Detail, in der
Ausrichtung des technischen Designs. Während es bei der CD auf eine möglichst große
Speicherkapazität ankam und weniger auf eine verzögerungsfreie Wiedergabe nach Betäti-
gung des auslösenden Start-Impulses, war dies im elektronischen Tasteninstrument um-
gekehrt: Hier ist eine sofortige Klangwiedergabe eines Tons in unterschiedlicher Tonhöhe
(bei zudem unterschiedlichen anschlagsdynamischen Stärkegraden) entscheidend. Im Samp-
ler verschmelzen beide Welten. Hier ist es möglich, Klangquellen beliebiger Art und Dauer
in unterschiedlicher Dynamik und Tonhöhe mit einem Tastendruck auf eine Keyboard-
Tastatur zu starten.
8 Aus der TV-Sendung 3sat Delta: »Macht Musik klüger?«, 11.11.2004.
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Abbildung 1: Musikinstrumente und Medien wachsen zusammen. Die Graphik zeigt von links
nach rechts die Annäherung von Tasteninstrument und Medium in den letzten ca. 50 Jahren.9
Damit liegt in der Digitaltechnologie (im Computer) die Grundlage für die künftige
Entwicklung von Klanggestaltung. Die Computer-Hersteller sind sich ihrer Schlüsselposi-
tion in diesem Gebiet bewusst und versuchen mittels dieses Vorsprungs, die Musikentwick-
lung in ihrem Sinn mitzubestimmen. Computer-Werbung zeigt entsprechend nicht mehr
nur alphanumerische, sondern auch zwölftönig-chromatische Tastaturen (Abbildung 2).
Aufgrund des Einflusses, den diese Entwicklung auf den Umgang Jugendlicher mit Musik
hat, scheint musikpädagogische Stellungnahme unverzichtbar. Im Sampler bzw. Computer
berühren sich die Welten von Musikpädagogen und Jugendlichen (vgl. Abbildung 1): Hier
muss die Musikpädagogik neue Anwendungsmöglichkeiten erproben und musikpädago-
gisches Potential eruieren. An dieser Stelle, an der die Welten von Instrumentalspiel und
Medienwiedergabe sich berühren, liegt auch ein pädagogischer Zugriffspunkt. Ein Ziel
könnte es hier sein, durch die mediale Durchlässigkeit der Berührungspunkte am rechten
Rand in Abbildung 1 Jugendliche von ›unten‹ abzuholen und nach ›oben‹ hin zu einem
differenzierten Erleben von Musik zu führen.
Einige Ansätze gibt es bereits. Der Landesverband der Musikschulen in Nordrhein-
Westfalen rief im Jahr 2000 den Online-Remix-Wettbewerb »Start-Ab«10 ins Leben, der
9 Vgl. Heiner Klug, »100 Jahre GEMA . Durchschnittliche Lebenserwartung überschritten«, in: Syn-
ästhesie in der Musik – Musik in der Synästhesie, hrsg. von Volker Kalisch, Essen 2004, S. 175–185.
10 Weitere Informationen zu denWettbewerben einschließlich aller Wettbewerbsbeiträge zum Anhören
finden sich im Internet. Der Remix-Wettbewerb »Start-ab« befindet sich unter http://www.start-ab.com
10.3.2006.
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Abbildung 2: Werbung des Computer-Herstellers Apple
sich wachsender Beliebtheit erfreut. Ergänzt wird dieser durch den Internet-Kompositions-
Wettbewerb »Sound-art-net-work«11 und den Videowettbewerb »Clip-ab«12.
Während diese Initiative aus dem Musikschulbereich stammt, setzt ein Modellversuch
des niederländischen Musikpädagogen Frank Tellings im Schulmusikunterricht an. Aus-
gehend von der Idee, dass die Klangbeeinflussung am digitalen Medium einen ähnlich
praxisorientierten Unterricht zulässt, wie es bislang im Kunstunterricht mit Farbe und
Pinsel möglich war, wurde unter dem Titel »Auditiver Musikunterricht« ein Modellversuch
an Duisburger Grundschulen gestartet. Die Presse berichtet folgendermaßen:
Mit Hilfe moderner technischer Mittel suchen und finden Kinder einen praxis-
orientierten Zugang zur Musik: Machen statt analysieren. Es geschieht, was in der
Kunstdidaktik selbstverständlich ist. Pinsel raus und los. […] Die Ergebnisse sind
verblüffend. Unglaublich, was Tellings aus den Kleinen herausgeholt hat. Doch
Tellings sieht das so: ›Die Kreativität der Kinder übersteigt meine bei weitem. Sie
wollen immer mehr.‹ Gearbeitet wird mit Geräuschen und Effekten, mit unter-
schiedlichen Stilrichtungen vom Rap über Weltmusik bis hin zur Klassik. ›Ich
reiche ihnen Töne an, zeige Beispiele und sie machen etwas damit‹, sagt Tellings.
Ein Kollege aus der niederländischen Projektschule erzählt, dass die Schüler dort
längst begonnen haben, Musikstücke zu produzieren, wenn Tellings nicht da ist –
11 http://www.sound-art-net-work.de 10.3.2006.
12 http://www.clip-ab.com 10.3.2006.
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das auditive Lernen beschränkt sich auf eine Wochenstunde, findet allerdings im
regulären Unterricht für alle Kinder, nicht in Arbeitsgemeinschaften statt.13
Derartige Ansätze stellen die Verbindung von Musikpädagogik und der Welt der Jugend-
lichen her. Sie trennen nicht mehr zwischen ›ernster‹ und ›unterhaltender‹ Musik. Bei
entsprechender Herangehensweise besteht die Möglichkeit, Ressentiments gegenüber der
Abstraktheit und Theorielastigkeit von Musikunterricht abzubauen, kreative Potentiale
zu wecken und Theorie und Praxis zu verbinden. Dies ist nicht zuletzt deshalb vielver-
sprechend, weil im Zuge der Reformen des Bildungswesens über neue Möglichkeiten der
Zusammenarbeit von Schule und Musikschule nachgedacht werden muss. Damit könnten
neue Arten des aktiven Musizierens, ausgehend vom Komponieren mit dem digitalen Me-
dium und beginnend ohne den diskriminierenden Umweg über die Notenschrift, die Ver-
bindung von Schulunterricht und musikalischer Aktivität, später idealerweise auch bis hin





Die Erkenntnis ist je nach Blickwinkel für das Fach Musikpädagogik frustrierend oder
motiviert zu besonderen fachspezifischen Anstrengungen: Musik ist im Alltagsleben we-
sentlich beliebter als im nach ihr benannten Unterrichtsfach. Diese Erkenntnis, die weder
für das Fach Mathematik noch für den Sport in diesem Maße gilt, erstreckt sich längst
auch auf die Musik der Jugendkulturen: Auch wenn in der für Erwachsene immer un-
übersichtlicheren Vielfalt jugendkultureller Entwicklungen die Bedeutung der Musik für
Jugendliche in den letzten vierzig Jahren eher ständig zu- als abgenommen hat, konnte
man diese Quantitätssteigerung ebenso wenig auf den Musikunterricht übertragen wie die
zunehmende Differenziertheit jugendkultureller Szenen. Die unterrichtliche Berücksich-
tigung jugendkultureller Musik steckt immer noch in den Kinderschuhen, nicht zuletzt
deswegen, weil sich das Interesse der pädagogischen Erwachsenenwelt stets weniger auf die
jugendkulturellen Musikarten selbst gerichtet hat als auf eine durch sie erhoffte Motivations-
steigerung für den ›normalen‹ Musikunterricht.
13 Gudrun Mattern, »Kinder lernen spielend Musik«, in:Westdeutsche Allgemeine Zeitung, Ausgabe Duis-
burg, 9.4.2004, S. 5.
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Gleichgültig, ob die Jugendkulturen des vergangenen Jahrhunderts Swing hießen oder
Beat, Rock, Techno, Hip-Hop etc., war ihre unterrichtliche Berücksichtigung geprägt
durch die oft vergeblichen Versuche aufgeschlossener, wohlmeinender, manchmal auch
berufsjugendlich sich anbiedernder Musiklehrer und -lehrerinnen, diese zentralen jugend-
kulturellen Strömungen des 20. Jahrhunderts sinnvoll in ihrenMusikunterricht zu integrie-
ren.1 Die langjährige differenzierte Beobachtung des Verhältnisses von jugendkultureller
Musik und Pädagogik mittels Literaturanalysen und empirischer Untersuchungen ließ
mich zu Beginn der 1980er Jahre das teilweise leider bis heute gültige Verdikt der partiellen
›Un-Unterrichtbarkeit‹ von jugendkultureller Musik2 formulieren: Die damals noch aus-
schließlich im Rahmen der abendländischen Musikkultur ausgebildeten Musiklehrer und
-lehrerinnen erwiesen sich dabei als ebenso überfordert wie ihre seit den 1970er Jahren in
zunehmender Zahl im Pop- oder Jazzbereich sozialisierten Kollegen und Kolleginnen. Ob
und wie sich die zunehmende Integration jugendkultureller Musik in die Lehramtsaus-
bildung anMusikhochschulen und Universitäten auswirken wird, lässt sich noch nicht sagen.
Musiklehrerinnen und -lehrer haben als Erwachsene recht unterschiedliche Gründe,
jugendkulturelle Musik in ihren Unterricht zu integrieren; hier einige typische Beispiele:
– Die Kollegen und Kolleginnen mit eigenen jugendkulturellen Erfahrungen möchten
das, was sie mit ›ihrer‹ Musik erfahren haben, an jüngere Generationen weitergeben.
Häufig halten sie diese Musik für wertvoller als aktuelle popkulturelle Stile.
– Die eher skeptisch Eingestellten thematisieren jugendkulturelle Themen angesichts der
üblichen Präferenzuntersuchungen ohne innere Überzeugung und meist ohne differen-
zierte Kenntnisse, oft mit dem resignierten Hinweis, die Richtlinien und Lehrpläne
zwängen sie zu diesem ungeliebten Thema.
– Besonders Engagierte möchten jugendkulturelle Musik durch ihren Unterricht aufwer-
ten, oft weil sie als Popfans ›ihre‹ Musik gegenüber historisch-abendländischen Stilen
für unterbewertet halten.
Auch hier fällt auf, dass sich die Motivation, jugendkulturelle Musik im Musikunterricht
zu thematisieren, eher selten aus einem echten Interesse an gerade aktuellen Stilen und
Strömungen speist. Auch wenn jugendkulturelle Musik im Rahmen des oben angedeuteten
historischen Kontinuums von Swing bis Techno zu betrachten und zu bewerten ist, sollte
man in Unterricht und Forschung aktuelle Jugendkulturen auch einmal ohne den Bezug auf
die Erwachsenenwelt betrachten. Wobei es zur Problematik jugendkultureller Stile gehört,
dass sie sich unter dieser Prämisse in einigen Bereichen manchmal als un-unterrichtbar
erweisen werden, da die jugendspezifischen Herangehensweisen an eine bestimmte Musik
häufig von der Pubertät geprägt sind und sich daher kaum mit einem erwachsenen Zugang
zu dieser Musik vergleichen lassen. Letzteres gilt selbstredend für jede Musik – bei jugend-
kultureller Musik führt es jedoch besonders leicht zu un-unterrichtbaren Themen.
1 Vgl. Jürgen Terhag, »Die Vernunftehe. Vierzig Jahre Populäre Musik und Pädagogik«, in: Handbuch
Jugend und Musik, hrsg. von Dieter Baacke, Opladen 1998, S. 439– 457.
2 Vgl. Jürgen Terhag, »Die Un-Unterrichtbarkeit aktueller Pop- und Rockmusik. Gedankengänge
zwischen allen Stühlen«, in: MuB 5 (1984), S. 345–349.
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Um die hier nur knapp angedeuteten Verhältnisse beschreibbar zu machen, habe ich –
ebenfalls bereits zu Beginn der 1980er Jahre – dem häufig benutzten Begriff ›Jugendkultur‹
die Begriffe ›Erwachsenenkulturen‹ und ›erwachsene Jugendkulturen‹ an die Seite gestellt,
um die unterschiedlichen Bezüge verschiedener Generationen zu ihrer jeweiligen Musik
deutlich zu machen:
– Beim Begriff ›Jugendkulturen‹ sollte stets der Plural gebraucht werden, denn mit For-
mulierungen wie ›jugendkulturelle Identität‹ oder Ähnlichem »sind zwar generations-
übergreifende Phänomene angesprochen, diese müssen jedoch nicht jede Generation
von Jugendlichen auf die gleiche Weise prägen«3. Weiterhin gibt (und gab!) es immer
mehr als eine jugendkulturelle Szene, deren Musikgeschmack sich oft genug diametral
gegenübersteht.
– Um deutlich zu machen, dass es durchaus problematisch sein kann, wenn Erwachsene
in den Prozess der gegenseitigen Beeinflussung zeitlich aufeinander folgender Jugend-
kulturen eingreifen, sollte der Begriff ›Erwachsenenkulturen‹ »die Gesamtheit etablier-
ter Werte darstellen, gegen die Jugendliche ihre generationstypische Identität zu
entwickeln versuchen«4. Es versteht sich von selbst, dass auch bei diesem Begriff stets
der Plural erforderlich ist.
– Darüber hinaus soll der Begriff ›erwachsene Jugendkulturen‹ »jene Erwachsenen kenn-
zeichnen, die […] zwar über authentische jugendkulturelle Erfahrungen […] verfügen,
jedoch aufgrund ihres Alters und ihres sozialen Einflusses zu den Erwachsenen zu
rechnen sind, was vor allem pädagogische Vertreter dieser erwachsenen Jugendkulturen
häufig nicht einsehen wollen oder können«5.
Zwanzig Jahre später wird inzwischen deutlich, dass diese Kategorien, die ursprünglich
dazu dienen sollten, verschiedene Generationen von Jugend- und Erwachsenenkulturen
und ihr Aufeinanderprallen in musikpädagogischen Zusammenhängen zu skizzieren, wei-
ter gefasst und tendenziell auch altersunabhängig betrachtet werden können: Zu den Er-
wachsenenkulturen gehören in Zeiten der Allgegenwart von Populärer Musik auch jene
Erwachsenen, die zwar mit jugendkultureller Musik (auf Parties und Festen, in medialen
Zusammenhängen, bei unfreiwilligem Konsum etc.) in Berührung gekommen sind, zu die-
senMusikarten jedoch eine Distanz aufgebaut oder sich erhalten haben. Beim pädagogischen
Umgang mit jugendkultureller Musik hat man es somit nicht nur mit dem Aufeinander-
prallen mehrerer Generationen zu tun, sondern auch mit Unvereinbarkeiten verschiedener
Sozialisationsformen, letztlich sogar mit unterschiedlichen kulturellen Identitäten.
Die folgende, zunächst pessimistisch klingende Prognose soll keinesfalls Anlass zur
Resignation sein, sondern im Gegenteil zu systematischer Forschung in Musikpädagogik
und -wissenschaft ermutigen: Solange die beteiligten Wissenschaften sich nicht engagiert,
gründlich und ohne die meist äußerst problematischen Wertungsdiskussionen mit jenen
vielfältigen Mechanismen befassen, die zwischen verschiedenen Jugendkulturen und ihrer
schulischen Berücksichtigung wirksam sind, wird es der Musikpädagogik nicht gelingen,
3 Jürgen Terhag, Populäre Musik und Jugendkulturen, Regensburg 1989, S. 50.
4 Ebd.
5 Ebd.
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die Mehrheit der Jugendlichen für den Musikunterricht zu motivieren. Da die Musik der
Jugendkulturen nach geradezu biologischen Gesetzmäßigkeiten mit der Zeit immer auch
zur Musik der Erwachsenenkulturen wird, lässt sich darüber hinausgehend sagen, dass
der häufig sinngemäß formulierte Anspruch von Musikpädagogen und -pädagoginnen, die
musikalische Umwelt im Unterricht möglichst allumfassend abzubilden und der meist un-
ausgesprochene Anspruch, als Experten und Expertinnen für musikalische Bildung ernst
genommen zu werden, ganz unmittelbar mit dem glaubwürdigen, sinnvollen und fachlich
qualifizierten pädagogischen Umgang mit jugendkultureller Musik abhängen wird. Das
Verhältnis der Musikpädagogik zur Populären Musik ist damit nicht nur bedeutend für
Grundsatzdiskussionen mit pop-sozialisierten Erwachsenen in Kulturpolitik und Kultus-
bürokratie; es wird in einer Gesellschaft, in der die Bewertung von Musik sich völlig
verändert hat,6 auch zunehmend über die Glaubwürdigkeit, Wirksamkeit und gesellschaft-
liche Relevanz der Musikpädagogik entscheiden.
Um eine im besten Sinne professionelle und wirkungsvolle musikpädagogische Reaktion
auf jugendkulturelle Musik zu ermöglichen, reicht es nicht aus, wenn im Musikunterricht
ausschließlich versucht wird, den Jugendlichen musikalische Alternativen zu ihrem zu-
gegebenermaßen teilweise äußerst fremdbestimmten musikalischen Alltag anzubieten.
Dieser ist zunehmend fester im Griff einer gigantischen Industrie, die sich auf die im
schlechtesten Sinne professionelle Leerung jugendlicher Geldbörsen spezialisiert hat. Die
Erwachsenen in der Musikpädagogik müssen sich zunehmend für die jugendkulturelle
Musik selbst interessieren und sich kompetent mit dieser beschäftigen. Dazu müssen Leh-
rende u. a. folgende Fähigkeiten und Fertigkeiten im Zusammenhang mit jugendkulturel-
ler Musik erhalten: Sie müssen
– ihre eigene Rolle als Erwachsene erkennen und analysieren lernen: Zu welcher Jugend-
kultur, Erwachsenenkultur oder erwachsenen Jugendkultur gehöre ich?,
– aktuelle Jugendkulturen kennen und kritisch einschätzen lernen,
– praktische Fertigkeiten zur Produktion jugendkultureller Musik erwerben.
Die Auswahl und Vermittlung dieser Fähigkeiten und Fertigkeiten muss – um den allseits
um sich greifenden pop-pädagogischen Dilettantismus zu begrenzen – wissenschaftlich be-
gleitet werden, wobei zunächst die folgende, in ihrer Grundsätzlichkeit fast entmutigende
Frage zu beantworten ist: Von welcher Musik sprechen wir hier überhaupt und welche
Begriffe benutzen wir für ihre Beschreibung? Diese Frage lässt sich rasch beantworten: Es
geht zumeist um die sogenannte Populäre Musik. Nach dieser Antwort stellen sich dann
jedoch umgehend die folgenden, ebenfalls so grundsätzlichen wie ungelösten Fragen:
– Mit welcher Musik gehen welche Jugendlichen wie um, und welche Konsequenzen hat
dies für die Musikvermittlung?
– Welche wechselseitigen Bezüge bestehen zwischen der unterschiedlichen musikalischen
Sozialisation verschiedener Typen von Musiklehrern und -lehrerinnen und der eben-
6 Vgl. Jens Cording und Udo Dahmen, »Aus unterschiedlichen Perspektiven auf denselben Markt-
platz kommen. Jens Cording, Präsident der Gesellschaft für Neue Musik, und Udo Dahmen, Leiter
der Mannheimer Popakademie, diskutieren über vorhandene Gräben hinweg«, in: Musikforum 1 (2003),
S. 20–24.
Musik für Jugendliche – Musik von Jugendlichen590
falls unterschiedlichen musikalischen Sozialisation verschiedener Typen von Schülern
und Schülerinnen?
– Wie ist es möglich, Populäre Musik in den Unterricht zu integrieren, ohne die dabei
entscheidende Balance zwischen Distanz und Nähe zu zerstören?7
– Welche fächerübergreifenden Probleme und Möglichkeiten ergeben sich aus der multi-
medialen Konstruktion Populärer Musik?
– Welche pädagogischen Konsequenzen hat der ständig anwachsende musikwissenschaft-
liche Kenntnis- und Forschungsstand bezüglich Populärer Musik?
Diese Fragen lassen sich zu den folgenden drei Forschungsschwerpunkten bündeln: Im
Rahmen einer Terminologie-Diskussion (1) wird das Forschungsgebiet Populäre Musik
überhaupt erst als solches benenn- und eingrenzbar. Vor diesem Hintergrund kann durch
die interdisziplinäre Verknüpfung (2) mit Musik-, Kultur- und Medienwissenschaften die
quantitative und qualitative Erforschung jugendlicher Hörgewohnheiten als tragfähige
Basis für zielgruppenspezifische Unterrichts-, Lern- und Erfahrungsangebote entwickelt
werden. Diese wiederum könnten in einem dritten Schritt gemeinsam mit den Erziehungs-
wissenschaften, der Schulpädagogik und der Musiktheorie zu einer populärmusikalischen
Curriculumforschung (3) führen, die Rock, Pop und Jazz in Ergänzung zu und in Wechsel-
wirkung mit allen anderen musikalischen Stilen und Epochen fachlich qualifiziert analy-
siert und dadurch das bisher eher wild gewachsene Curriculum ersetzt.
1. Terminologie-Diskussion: Obwohl die Sprache das Denken bestimmt, ist die Termino-
logie im Umgang mit Populärer Musik noch immer ungeklärt: Wenn an einer deutschen
Musikhochschule eine E-Gitarre für die Schulmusik-Combo gekauft wird, wird diese in
Dresden im Bereich »Jazz / Rock / Pop«, in Mannheim für die »Popularmusik«, in Lübeck
für »populäre« und in Würzburg für »Populäre« Musik inventarisiert. Das führt in letzter
Konsequenz dazu, dass man distanzierend von ›diesem‹ Bereich sprechen kann, da alle
populärmusikalischen Experten ihr Fachgebiet immer wieder anders benennen. Wenn
eine ursprünglich aus der Musikpädagogik stammende Terminologie inzwischen nicht
nur in der Musikwissenschaft8, sondern auch im Feuilleton9, in der Verbandslandschaft10
7 Vgl. Terhag, Populäre Musik, S. 93ff.
8 Nach Peter Wicke ist, statt »mit akademischen Wortneuschöpfungen, wie dem vor allem in musik-
pädagogischen Zirkeln verbreiteten Terminus ›Popularmusik‹, nach einer begrifflichen Neufassung zu
suchen, […] danach zu fragen, wie und unter welchen Bedingungen die Kategorie populäre Musik als ein
Vermessungsinstrument kulturellen Territoriums innerhalb einer konkreten musikalischen Landschaft
gesellschaftlich jeweils produziert wird«, in: Peter Wicke, Art. »Populäre Musik«, in: MGG2, Sachteil
Bd. 7, Kassel u.a. 1997, Sp. 1694 –1704, hier: Sp. 1698. Die Musikwissenschaftlerin Barbara Stein schreibt:
»Hamburgs ehemalige Kultursenatorin Helga Schuchardt outete die ›elitären Kreise‹, in denen populäre
Musik als ›dilettantisch, minderwertig oder trivial‹ gilt […]. Sollten Sie – was wir nicht glauben – zu der
kleinen Minderheit gehören, die populäre Musik nicht ausstehen kann, dann empfehlen wir Ihnen: Blei-
ben Sie locker. […] Akzeptieren Sie einfach, dass populären Musik anders ist, aber nicht schlecht. Pop-
musiker haben damit übrigens kein Problem. Sie haben nichts gegen Bach, Beethoven und Brahms«, in:
Barbara Stein, »…und nun definieren Sie mal Popmusik!«, in: Musikforum 1 (2003), S. 25– 29, hier: S. 29.
9 »Während sich die Gitarrenriffs durch ein Jahrhundert populärer Musik, durch Blues, Soul und
Rock fräsen, findet Jagger manchmal zur Ruhe«, in: Thomas Hüetlin, »Goldjungs im Höhenrausch«, in:
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sowie in der10Politik11 mit zunehmender Selbstverständlichkeit benutzt wird, ist es spätes-
tens an der Zeit, hier eine musikpädagogisch-fachsprachliche Verwendung zu entwickeln
und allgemein zu benutzen.
Statt der Benutzung trennender Begriffe wird in Musikwissenschaft und -pädagogik zu-
nehmend von der so global verbreiteten wie lokal geprägten Populären Musik gesprochen.
Bei dieser Sammelbezeichnung für die Stilvielfalt zwischen Rock, Pop und Jazz verweist
das große P in Analogie zum N der Neuen Musik auf die Fachsprachlichkeit des Begriffs:
Freejazz oder Dark Metal sind ebenso wenig populär wie die Musik Schönbergs neu. Es ist
dabei kein allzu großes Problem, dass man den Unterschied zwischen großem und kleinem p
nicht hören kann, denn es handelt sich hierbei um einen fachsprachlichen Ausdruck, um
den in aller Regel schriftlich gestritten wird. Gleichgültig, welche Bezeichnung gewählt
wird, hat die Benutzung eines gemeinsamen Begriffs kulturhistorisch etliche Vorteile,
denn die hier zusammengefassten Genres (Jazz /Rock / Pop) sind nicht primär durch ihre
stilistischen Gemeinsamkeiten verbunden, sondern (1) durch die orale Tradition ihrer his-
torischen Wurzeln, (2) durch die mediale Vermittlung ihrer aktuellen Ausformungen und
(3) durch die musikpädagogische Dimension ihrer generationsspezifischen Bedeutung für
verschiedene Erwachsenen- und Jugendkulturen.12
Der SpiegelNr. 25, 2003, S. 186–188, hier: S. 188. »Soundtrack unseres Lebens. Der Ultimative Bildungs-
kanon des Pop: Im ersten umfassenden Rock’n’Roll-Ranking ermittelt Focus die größten Hits und wich-
tigsten Alben in der Geschichte der populären Musik«, in: Gregor Dolak und Thomas Röll, »Die besten
Songs aller Zeiten. Soundtrack unseres Lebens«, in: Focus Nr. 19, 2003, S. 78–90, hier: S. 79.
10 »›Wir werden ausführlich die neuen Arbeitsgrundlagen erläutern, vor allem die Einlösung unseres
Anspruchs, das Musikleben in seiner ganzen Breite zu vertreten und uns umfassend auch der populären
Musik zu öffnen‹, verspricht Präsident Martin Maria Krüger«, in: Jens Michow, »Quo vadis, Musikrat?«,
in: DMR intern Nr. 2, 2003, S. 2. Die Forschungsergebnisse »zu populärer Musik […] können ja auch mit
bestimmten Forderungen in die Musikwirtschaft hineinwirken. […] Meine Intention war, die anspruchs-
volle populäre Seite zu verankern, auch den Jazz«, in: Cording und Dahmen, »Aus unterschiedlichen
Perspektiven auf denselben Marktplatz kommen«, S. 23.
11 »Bereits vor einigen Jahren hat die CDU Deutschlands daher das ›Dialogforum Musikwirtschaft‹ ins
Leben gerufen, auf dem in regelmäßigen Abständen Vertreter der Musikwirtschaft zusammenkommen
und für den Bereich der populären Musik […] relevante Themen diskutieren. […] Der Musikrat kann da-
bei neben seinen bisherigen Schwerpunkten die wichtige Aufgabe übernehmen, die verschiedensten
Bereiche der populären Musik zusammenzuführen. […] Mit der Einrichtung von Bundesfachausschüs-
sen für ›Populäre Musik‹ und ›Zeitgenössische Musik‹ wurden offizielle Plattformen geschaffen, die
Platz für Diskussionen und Anregungen bieten«, in: Steffen Kampeter, »Pop trifft Klassik im Rat«, in:
Musikforum 1 (2003), S. 11.
12 Auf Grund der Dominanz oraler Tradierungs- und Vermittlungsformen widersetzt sich vieles von
dem, was Populäre Musik ausmacht – vor allem bezüglich der jeweils gattungsimmanenten Qualitäts-
unterschiede –, noch stärker der Verschriftlichung als andere Musikarten. Orale Traditionen sind in
der Populären Musik nicht nur in ihren afro-amerikanischen Wurzeln, sondern beispielsweise auch in
Musiziertraditionen der rockmusikalischen Laienszene auszumachen. So liegt auch die historische Kon-
tinuität afro-amerikanischer Musik von Blues, Rhythm&Blues, Soul, Funk und Hip-Hop (in historischer
Reihenfolge) quer zu den Kategorien von Jazz, Rock und Pop. Die zweite Klammer um den Begriff der
Populären Musik bildet deren massenmediale Prägung: Populäre Musik ist bereits bei ihrer künstle-
rischen Konzeption untrennbar mit medialen Lebenswelten verbunden und auf diese bezogen. Eine
CD-Produktion verweist weder auf ein Werk noch dokumentiert sie dieses, sie i s t das Werk. Ohne die
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Durch die Verwendung dieser Terminologie und deren weitere Diskussion und Differen-
zierung entstehen Gemeinsamkeiten, Abgrenzungen und Schnittmengen, die wesentlich
sinnvoller sind als defensive Bezeichnungen (Popularmusik) oder ein- bzw. ausgrenzende
Begriffe (Rock / Pop). Das Populäre – in deutschen Kulturdiskursen ebenso wie das Unter-
haltende oft vernachlässigt, verschwiegen oder bekämpft – wird zudem selbstbewusst be-
tont, und die zwischen den Stilbereichen Rock, Pop und Jazz häufig anzutreffende und sie
damit ironischerweise gleichsam charakterisierende (!) Tendenz zur Stigmatisierung (von
›oben‹ nach ›unten‹: Jazz – Rock – Pop) wird ebenso vermieden wie deren latentes oder
offenes Aufgreifen in der Musikpädagogik. Nicht zuletzt ist die sich zunehmend durch-
setzende Terminologie so stimmig und genau wie ausbaufähig, was die folgenden Schlag-
lichter anhand immer wieder erwähnter Einwände verdeutlichen können:
– Mozarts Kleine Nachtmusik ist zweifelsfrei populär, sie gehört jedoch nicht zur Populären
Musik, da sie sich nicht im Stilspektrum zwischen Jazz und Pop verorten lässt und damit
völlig anderen musikpädagogischen Bedingungen unterliegt.
– Der korrekte Gegensatz zu populär wäre elitär, und er ist nicht – wie bei jeder pseudo-
stilistischen Terminologie so konsequent wie absurd – klassisch.
– Neue Musik und Jazz können sowohl populär als auch elitär sein. Neue Musik erhält
gleichzeitig eine Schnittmenge mit Populärer Musik (Steve Reich, Philip Glass, Frank
Zappa, Einstürzende Neubauten, Neue Elektronikszene /Techno etc.).
– Volkstümliche Musik erhält als pseudo-historische Gattung über den Schlager eine Ver-
bindung zur Populären Musik und hat musikimmanent wenig bis gar nichts mit Volks-
musik zu tun. Ob Pop die Volksmusik von heute ist, bleibt zu diskutieren. Einiges
spricht dafür, anderes dagegen.
– Die afro-amerikanische Musik hat sich als Stilbereich und -kontinuum innerhalb der
Populären Musik vom Jazz (Swing) über den Rock (Soul, Funk) bis zum Pop (Hip-Hop)
und damit völlig quer zur ausgrenzend-defensiven Terminologie Jazz und Popularmusik
bewegt.
2. Interdisziplinäre Verknüpfung: Im zunehmend mehr erforschten Bereich der Populären
Musik ist die Musikpädagogik zur Professionalisierung des zentralen Vermittlungsaspekts
besonders auf die Zusammenarbeit mit allen Wissenschaften angewiesen, die sich mit dem
die Populäre Musik konstituierenden Dreieck aus Musik, Kultur und Medien befassen.
Über die Nutzung der quantitativ und qualitativ gesteigerten populärmusikalischen For-
schungsaktivität in der systematischen und historischen Musikwissenschaft hinaus (vgl. die
technisch-mediale Produktion von Musik im Studio und auf der Bühne und ohne massenmediale Distri-
bution war Populäre Musik allerspätestens seit den 1950er Jahren undenkbar. Unter musikpädagogischen
und generationsspezifischen Aspekten fallen die immer gleichen Mechanismen der Stigmatisierung von
Jugendkulturen sowie die regelmäßig wiederkehrenden soziologischen und psychologischen Gesetzmäßig-
keiten von Ablehnung und Vereinnahmung derart ins Auge, dass deren musikalische Inhalte nahezu aus-
tauschbar werden: Sowohl bei den ›Swingheinis‹ der 1950er Jahre als auch bei den Stones-Anhängern der
1960er und den Technofans der frühen 1990er ist Populäre Musik aus musikpädagogischer Sicht eine sich
stilistisch permanent wandelnde aktuelle Herausforderung an ein der Tradition verpflichtetes Schulfach.
Vgl. Terhag, Populäre Musik, S. 69.
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Aktivitäten des »Arbeitskreises Studium Populärer Musik« und des »Forschungszentrums
Populäre Musik« der Berliner Humboldt-Universität) würde die stärkere Rezeption der
kommunikativ orientierten Ansätze der Kulturwissenschaften (cultural studies) die Musik-
pädagogik aus der Sackgasse rein musikimmanenter Systematisierungen herausführen.
Die musikpädagogischen Konsequenzen folgender stichwortartig zusammengefasster Er-
kenntnisse sind dabei noch nicht oder zu wenig bedacht:
– Entsteht die Bedeutung eines Kunstwerks durch seinen sozialen Gebrauch,13 können
Kunstwerke anders gelesen werden, wodurch unter anderem die Grenzen zwischen Po-
pulärer Musik und Kunstmusik ins Wanken geraten.
– Untersucht man aktuelle Jugendkulturen mit ethnologischenMethoden, lassen sich diese
als fremde Kulturen analysieren,14 wodurch die Unterrichtbarkeit Populärer Musik dif-
ferenzierter untersucht werden kann.
– Kulturelle Praxis führt zu einem eigenständigen sozialen Raum.15
– Die für die meisten Bereiche der Populären Musik rezeptionsästhetisch zentrale Frage
nach Gestaltung, Klassifizierung und Bewertung des Parameters Sound als das neben
dem Groove wichtigste und aufwändigste, stil- wie qualitätsbestimmende musikimma-
nente Gestaltungskriterium kann bisher sowohl in der Musikpädagogik16 als auch in der
deutschen Musikwissenschaft17 allenfalls als angestoßen gelten.
3. Curriculumforschung: Dieser letzte potenzielle Forschungsschwerpunkt wird hier trotz
seiner zentralen Bedeutung nur kurz abgehandelt, da seine Bearbeitung auf die Ergebnisse
der beiden anderen Schwerpunkte aufbauen müsste. Im Bereich der Unterrichtsforschung
muss die Frage beantwortet werden, welche exemplarischen Themen für den Musikunter-
richt auf welche Weise nutzbar sind. Hier stellt sich die zentrale Aufgabe, die theoretische
unterrichtliche Beschäftigung und den praktischen Umgang mit Populärer Musik so mit-
einander zu verbinden, dass guten Gewissens von einem handlungs- und schülerorientier-
ten Unterricht gesprochen werden kann. Das praktische Musizieren in Schule, Musikschule
und Hochschule sollte dabei an ein Niveau herangeführt werden, das es aus dem stilis-
tischen Niemandsland des ›Schulpop‹ hinausführt, wobei die stilistische Arbeit eng mit
der methodischen verknüpft werden muss. Da viele Stilbereiche der Populären Musik ihren
Ursprung (auch) in anderen Kulturen haben – Populäre Musik ist immer ein Akkultura-
tionsprodukt –, müssten hier in Zusammenarbeit mit der Musikethnologie vielfältige
13 Vgl. John Fiske, Lesarten des Populären (= Cultural Studies 1), Wien 2003.
14 Vgl. Martina Claus-Bachmann, Die musikkulturelle Erfahrungswelt Jugendlicher – ein ethnomethodo-
logisch-konstruktivistischer Deutungsansatz und seine kulturpädagogische Relevanz, HabSchr. Bamberg 2003
(mschr.) und Clifford Geertz, Dichte Beschreibung, Cambridge, MA 51999.
15 Vgl. Gabriele Klein, Electronic Vibration. Pop, Kultur, Theorie, Hamburg 1999.
16 Vgl. Harald Schwarz, »Sound in der Populären Musik als Gegenstand der Hörerziehung. Zu den
Möglichkeiten einer angemessenen Betrachtung von Lautsprechermusik«, in: Populäre Musik und Pädago-
gik, Bd. 3, hrsg. von Jürgen Terhag, Oldershausen 2000, S. 223–228, und ders., Sound und Lautsprecher-
musik. Ein Beitrag zu den unterrichtlichen Möglichkeiten musikalischen Hörens, Saarbrücken 2002.
17 Vgl. Thomas Phleps und Ralf von Appen, Pop Sounds. Klangtexturen in der Pop- und Rockmusik. Basics,
Stories, Tracks, Bielefeld 2003.
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Methoden zur Beschreibung entwickelt und von der Musikpädagogik für den Unterricht
nutzbar gemacht werden.
Auch hier kommt der musikpädagogischen Orientierung an den Forschungsergebnissen
der Kulturwissenschaften besondere Bedeutung zu. Wenn in der deutschen wissenschaft-
lichen Auseinandersetzung mit Populärer Musik nicht die eurozentristische Haltung,
man habe hierzulande schließlich gelernt, ›Musik‹ zu beurteilen, durch die Erkenntnis er-
gänzt wird, dass sich diese Urteilsfähigkeit in der Regel ausschließlich auf den »Sonderfall
Abendland«18 bezieht, wird diese Auseinandersetzung in jener toleranten Ignoranz verhaftet
bleiben, die im musikpädagogischen Alltag die Un-Unterrichtbarkeit Populärer Musik
zementieren wird.
Zentrale Bedeutung für den wissenschaftlichen Umgang mit Populärer Musik erhält die
längst überfällige Vernetzung der Forschungsaktivitäten in Form eines organisierten Ge-
dankenaustauschs beispielsweise in Form eines Kongresses, der den theoretischen Diskurs
über Populäre Musik in der Musikpädagogik fortführt bzw. eigentlich erst beginnt. Ein sol-
cher Kongress könnte gleichermaßen Anregung zu und Vernetzung von Forschungsprojek-
ten zum Thema Populäre Musik sein, den Nachwuchs zu wissenschaftlichen Arbeiten er-
mutigen sowie die Sichtung, Diskussion und Vernetzung bereits vorhandener Arbeiten (Dis-
sertationen, Staatsexamens- und Diplomarbeiten etc.) vorantreiben. Dabei muss allerdings
die so gut zur Philosophie von Populärer Musik passende Verbindung von Theorie und
Praxis als Illusion gelten. Bei den beiden in den 1990er Jahren stattgefundenen Kongressen
»Populäre Musik und Pädagogik«19 ist der Brückenschlag zwar teilweise gelungen, diese
Pionierveranstaltungen haben jedoch durch eine sich wie von selbst ergebende ›Domi-
nanz des Praktischen‹ die theoretische Beschäftigung mit Populärer Musik nicht so weit
vorangebracht, wie es für eine sinnvolle und differenzierte wissenschaftlich-pädagogische
Berücksichtigung Populärer Musik nötig erscheint.
Erst wenn die musikpädagogische Dimension der Populären Musik wissenschaftlich
gründlicher untersucht ist, wird die in diesem Symposium zur Debatte stehende Dimension
jugendkultureller Themen als wesentlicher Teilbereich der Populären Musik nicht mehr
›un-unterrichtbar‹ erscheinen.
18 Helmut Rösing, »Sonderfall Abendland«, in:Musikpsychologie. Ein Handbuch, hrsg. von Herbert Bruhn,
Rolf Oertner und Helmut Rösing, Reinbek 1994, S. 74 – 85.
19 Vgl. Populäre Musik und Pädagogik, 3 Bde., hrsg. von Jürgen Terhag, Oldershausen 1994 – 2000.
Musikalische Globalisierung und kulturelle
Identität in Japan und China
Hermann Gottschewski (Tokyo)
Einführung
Vorbemerkung: Die komplexen Zusammenhänge bei der Identitätsbildung in den asiatischen
Kulturen im Zeitalter der Auseinandersetzung mit westlicher Kultur zeigten sich paradig-
matisch bei dem Versuch, die in den Beiträgen dieses Symposions genannten asiatischen
Namen einheitlich darzustellen. Bekanntlich werden in China, Japan und Korea die ein-
heimischen Namen in der Reihenfolge FAMILIENNAME Eigenname genannt, in den
meisten europäischen Ländern jedoch in umgekehrter Reihenfolge. Während der Sym-
posionsleiter zunächst die Auffassung vertrat, dass man einheitlich die asiatische Form
respektieren solle, wurde von anderen Symposionsteilnehmern zu Recht eingewendet,
dass Komponisten wie T"̄ru TAKEMITSU und Isang YUN nicht nur von westlichen
Medien mit nachgestelltem Familiennamen vermarktet wurden und werden, sondern auch
selbst in der internationalen Öffentlichkeit diese Form verwendet hätten. Viele japanische
Komponisten haben schon seit mehr als hundert Jahren ihren Namen in europäischer
Form über ihre Kompositionsmanuskripte geschrieben, was damals der Ausdruck einer be-
wusst forcierten internationalen Identität war. Diese persönliche Identitätsbekundung und
die daraus resultierende Tradition zu ignorieren, wäre reaktionär und den betreffenden
Personen gegenüber nicht weniger vereinnahmend als die eurozentrische Methode, alle
Namen der westlichen Form anzupassen. Letztere wäre insbesondere bei chinesischen Na-
men widersinnig, die auch im Westen meistens in der asiatischen Form bekannt geworden
sind (Beispiel Tan Dun). Auch einige jüngere japanische Künstler wollen sich der west-
lichen Norm heute nicht mehr fügen. Die zwangsweise Einfügung von Namen in eine
Norm hat oft einen Beigeschmack der Unterdrückung nationaler Identität, besonders in
Japan, wo die koreanische Minderheit lange gezwungen wurde, in der Öffentlichkeit japa-
nische Namen zu benutzen. Aus diesem Grund wurde die Bemühung um Einheitlichkeit
hintangestellt, und es wurde lediglich durch Verwendung von VERSALIEN dafür gesorgt,
dass in allen Zweifelsfällen der FAMILIENNAME für den Leser klar erkennbar ist.
Obwohl Begriffe wie ›Globalisierung‹ und ›Identität‹ seit vielen Jahren die Themen inter-
und intradisziplinärer Tagungen weltweit geschmückt haben – die Tagung der Gesellschaft
für Musikforschung in Weimar ist lediglich ein weiteres, die Aktualität des Gegenstandes
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belegendes Beispiel – und obwohl auch in der deutschen Musikwissenschaft die Titel neu-
erer Arbeiten zu asiatischen Musikkulturen des 20. Jahrhunderts häufig explizit darauf
verweisen, konnte bisher in Deutschland von einer unter diesem Aspekt stehenden Fach-
diskussion zur Musik in Ostasien, also einem Austausch zwischen den zu verschiedenen
ostasiatischen Musikkulturen arbeitenden Wissenschaftlern, kaum die Rede sein. Diesem
Defizit abzuhelfen ist umso dringender notwendig, als in der Neuzeit ostasiatische Iden-
titätsprozesse in enger Vernetzung und Abgrenzung der Länder voneinander verlaufen sind.
Das vorliegende Symposion soll somit auch als Anstoß für Weiteres dienen, wobei der
Schwerpunkt Japan-China vor allem durch die bisherige Ausrichtung der deutschsprachigen
Musikforschung bedingt ist. Forschungsarbeiten zu anderen ostasiatischen Ländern und
Kulturen bleiben ein dringendes Desiderat.
Globalisierung ist gewiss nicht erst ein Phänomen der Gegenwart oder der jüngeren
Vergangenheit. In Japan etwa steht der lokalen und nationalen Perspektive seit anderthalb
Jahrtausenden die ›globale‹ Perspektive auf das asiatische Festland gegenüber. Da diese
Perspektiven in unterschiedlichen Epochen und Kulturbereichen unterschiedliche Wirk-
samkeit entfalteten, könnten die Begriffe ›Globalisierung‹, ›Nationalisierung‹ und ›Loka-
lisierung‹ durch die gesamte japanische Geschichte hindurch für die Beschreibung von
kulturgeschichtlichenWandlungen fruchtbar gemacht werden.Wenn wir heute von Globali-
sierung sprechen, meinen wir jedoch hauptsächlich die zunehmende Vorherrschaft der
europäisch-amerikanischen Zivilisation über ihren angestammten Kulturraum hinaus und
die damit verbundenen wechselseitigen Prozesse. Daher beginnt die moderne Globalisie-
rung in Ostasien mit dem Scheitern der Isolationspolitik gegen den Druck des westlichen
Vormachtstrebens, also mit den Opiumkriegen und der erzwungenen Öffnung Japans für
den internationalen Handel.
Der zu betrachtende Zeitraum zerfällt dabei etwa in folgende Abschnitte:
1. Die Phase vom Einsetzen der modernen Globalisierung bis zum Sieg Japans im japanisch-
chinesischen Krieg (1894), durch den die Machtbalance zwischen beiden Ländern für
lange Zeit festgeschrieben wurde.
2. Das halbe Jahrhundert der japanischen Kolonialpolitik, in dem der in Japan zunehmend
erfolgreiche Modernisierungsprozess auf die gesamte Region ausstrahlte.
3. Die erste Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, in der die Länder ihren politischen Ort
und ihre kulturelle Identität in Abgrenzung zur Vorkriegszeit und im Kontext der ame-
rikanisch-sowjetischen Dichotomie neu zu definieren hatten.
4. Den Höhepunkt der divergenten Entwicklung beider Länder: in China die Phase der
Kulturrevolution (seit 1966), in Japan die Jahre der wirtschaftlichen Vormachtstellung
(etwa seit der Olympiade in Tokyo 1964).
5. Die Phase seit Beginn der wirtschaftlichen Liberalisierung in China und der letzten
Weltwirtschaftskrise.
Anders als inMitteleuropa ist in Ostasien eine ›multilinguale‹ Musikkultur (d.h. eine Kultur,
in der Musiktraditionen mit unterschiedlichen historischenWurzeln und unterschiedlichen
musiktheoretischen Grundlagen mehr oder weniger unabhängig voneinander gepflegt wer-
den) nicht erst eine neuzeitliche Erscheinung. Dieser Zustand hat die Rezeption westlicher
Musik begünstigt: Sie wurde nicht oder nur selten als Gefahr für die einheimische Musik
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begriffen, denn warum sollten nicht auch die neu importierten Musikgattungen mit den
althergebrachten friedlich koexistieren können? Einerseits ist somit bei asiatischen Musik-
schaffenden oft ein eher pragmatischer und nicht von ideologischen Barrieren behinderter
Umgang mit dem auf dem ›Markt der Möglichkeiten‹ ausgebreiteten Angebot an Musik-
stilen anzutreffen. Manche Tendenzen, die in Europa des Zauberwortes ›Postmoderne‹
bedürfen, um gesellschaftliche Ressentiments auszuschalten, stellen hier von Anfang an kein
Problem dar. Andererseits wurde und wird den Künstlern im Inland, noch mehr aber auf
dem internationalen Parkett, insistierend die Frage gestellt, in welcher Weise sie in dieser
multikulturellen Realität ihre Identität ›als Japaner‹, ›als Chinese‹ usw. definieren. Der
Beantwortung dieser Frage kann der einzelne Musikschaffende zwar durch Präsentation
von alternativen Identitätskonzepten ausweichen, der Frage selbst entkommt er dabei aber
nicht. In jedem Fall hat es ein Komponist, der ein schlüssiges Konzept von seiner nationa-
len Identität vermittelt, vor der lokalen wie der internationalen Öffentlichkeit leichter.
Im Hinblick auf die Integration asiatischer Komponisten der Avantgarde in das inter-
nationale Musikleben erweist sich ein solcher auf Betonung der Differenz abgestellter
Zugang jedoch als Problem, da das von einer einheitlichen historischen Entwicklung (statt
von pluralen Kulturtraditionen) ausgehende Geschichtskonzept, in dem sich die westlichen
Komponisten selbst verorten, für regionale Identitäten bestenfalls den Raum eines ›Lokal-
kolorits‹ lässt. Die auch von der westlichen Presse ausgesprochen oder unausgesprochen
erhobene Forderung, dass der asiatische Komponist seine Herkunft in seinenWerken wesent-
lich zu erkennen geben solle, birgt deshalb tendenziell ein Diskriminierungsmodell, auf-
grund dessen der asiatische Komponist aus seiner Rolle als Zuträger und Korrespondenz-
partner der ›eigentlichen Kulturträger‹ nicht entfliehen kann. Erst eine grundlegende
Neudefinition der kulturellen Rolle des Komponisten kann hier Abhilfe schaffen.
Ein großer Teil der japanischen und chinesischen Musikschaffenden sowohl im ›E‹- als
auch im ›U‹-Bereich kommt heute aus einem musikalischen Umfeld, in dem die westliche
Musiksprache der nicht hinterfragte Standard ist. Dies wird von einigen Komponisten als
kulturelles Fundamentalproblem betrachtet und mit entsprechenden Gegenmaßnahmen
(z.B. der systematischen Auseinandersetzung mit der traditionellen Musik ihres Landes)
beantwortet, was man gewissermaßen als Suche nach der verlorenen musikalischen Mutter-
sprache verstehen kann. Aber diese Zielrichtung, mit der die westliche Musiksprache in die
Distanz einer Fremdsprache gerückt werden soll, wird keineswegs von allen Komponisten
geteilt. Vielmehr wird eine Auffassung von vielen stillschweigend akzeptiert, die unter
dem Einfluss eurozentrischer Überheblichkeit im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts zu-
nächst nach Japan kam: dass nämlich die westliche Musik von der asiatischen hauptsächlich
dadurch unterschieden sei, dass sie ein höher entwickeltes Stadium repräsentiere. Trotz
ihrer lebendigen Präsenz im Kulturleben wird die traditionelle und lokale Musik daher oft
als Fremdkörper im modernen Leben begriffen, als ein Überbleibsel einer vergangenen
Epoche. Der Gegensatz zwischen einheimischer und westlicher Musik wird als Gegensatz
zwischen ›antiquiert‹ und ›modern‹ oder zwischen ›provinziell‹ und ›international‹, nicht
jedoch als Gegensatz zwischen Nationalcharakteren wahrgenommen.
Die musikalische Identitätsfindung greift deshalb nicht gezwungenermaßen auf die
einheimische ›musikalische‹ Tradition zurück. Ein Komponist kann seine Identität auch
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durch die Verwendung nationaler Sujets, Texte oder die Berufung auf wie auch immer
definierte Mentalitätseinstellungen zum Ausdruck bringen. Dafür bietet insbesondere die
nationalsprachige Literatur Anknüpfungspunkte, auf deren lange und bedeutende Tradi-
tion Länder wie China und Japan mit Grund stolz sein dürfen.
Die Entscheidungen für oder gegen bestimmte Musikstile sind allerdings nicht nur dem
ästhetischen Empfinden des Einzelnen anheimgestellt. Politische Implikationen, die das
Material im Laufe der Geschichte erworben hat, können oft nicht ohne Schaden ignoriert
werden. Die strikt antiwestliche Ausrichtung der Musikpolitik Japans in den letzten Jahren
des Zweiten Weltkrieges bewirkte beispielsweise, dass nach dem Krieg kaum jemand von
einer noch strikter prowestlichen Linie abweichen konnte, ohne sich dem Verdacht des
Rechtsradikalismus auszusetzen. Solche Verdächtigungen werden selbst heute wieder hör-
bar, wenn die objektiv kaum von der Hand zu weisende Notwendigkeit diskutiert wird,
in den Schullehrplänen der traditionellen Musik einen breiteren Raum zu gewähren.
Diese Diskussion ist für den Fortbestand des Kulturerbes umso bedauerlicher, als die
Funktionalisierung der traditionellen Musik durch den Nationalismus nur ein kurzes Inter-
mezzo darstellte, während sich die Nationalisten in den Jahrzehnten davor eher durch
eine Ablehnung der Volksmusik und eine Propagierung westlicher Musik zur ›Hebung
des Nationalcharakters‹ hervorgetan hatten. Dass ein nach seiner Identität forschender
Komponist vor diesem Hintergrund manchmal gefährliche Gratwanderungen zu absolvie-
ren hat, braucht wohl kaum näher ausgeführt zu werden.
Akeo OKADA (Kyoto)
Rezeption der französischenMusik im Japan
der Vorkriegszeit als musikalisches Identitätsproblem
I. Die Ausgangssituation: ›Europäische Musik ist die deutsche
Klassik‹ – ›Klassische Musik ist zu spielen‹
Auch wenn es in diesem Referat um die Rezeption französischer Musik gehen soll, muss
ich zunächst über deutsche Musik sprechen. Denn seit der Meiji-Zeit (1868–1912) bedeu-
tete die Rezeption der europäischen Musik für die meisten Japaner fast ausnahmslos die-
jenige der deutschen klassischen Musik. Die ausländischen Lehrer, die an die Musikhoch-
schule Tokyo, damals das einzige staatliche Institut für Musik in Japan, berufen wurden,
waren alle deutscher Abstammung, und der Unterricht (Klavier, Geige, Musiktheorie usw.)
orientierte sich ausschließlich an der deutschen Methode, so dass man von einer Verdeut-
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schung oder sogar von einem ›Deutsche-Musik-Kult‹ sprechen kann. Das Milieu der da-
maligen Musikhochschule Tokyo teilt K"̄ichi NOMURA, ein namhafter Musikkritiker,
folgendermaßen mit:
Zu diesem ›Deutsche-Musik-Kult‹ bekannten sich nicht nur die aus Deutschland
berufenen Lehrer wie Herr Krohn, Herr Schultz oder Herr Werckmeister, sondern
auch alle japanischen Lehrer und Studenten an der damaligen Musikhochschule
Tokyo. Für sie war die deutsche Musik wie die ›zehn Gebote‹. Man hielt Musik aus
anderen Ländern wie die italienische und französische für trivial und sprach von den-
jenigen, die solche ›Unmusik‹ spielten, so herabsetzend, als ob sie Verbrecher seien.
Demgegenüber waren die an der Musikhochschule tätigen deutschen Musiklehrer
nichts weniger als Götter und die damaligen japanischen Musikstudenten verehrten
sie mit großer Ehrfurcht.1
Dabei war französische Musik schon sehr früh nach Japan gekommen, sogar früher als die
deutsche. Allerdings handelte es sich dabei um Gebrauchsmusik, vor allem für die Militär-
kapellen. Während das Studium an der Musikhochschule Tokyo von deutschen Lehrern
geleitet wurde, kamen die Militärkapellmeister stets aus Frankreich. Als in Tokyo Tanz-
bälle in Mode kamen, waren es französische Kapellmeister, die dafür Musik komponierten.
Noch niemand kannte freilich César Franck, Ernest Chausson oder Gabriel Fauré.
Somit war ›europäische Kunstmusik‹ in der Meiji-Zeit praktisch synonymmit deutscher
Klassik. Nicht nur, dass moderne französische Kunstmusik kaum gespielt wurde, auch um
eine japanische Komponistenausbildung hat man sich lange Zeit kaum bemüht, trotz Aus-
nahmepersönlichkeiten wie Rentar"̄TAKI und K"̄saku YAMADA. An der Musikhochschule
Tokyo wurde das Grundstudium Komposition erst 1932 eingeführt. Überspitzt gesagt:
›Europäische Kunstmusik zu lernen‹ hieß damals ›deutsche Klassik spielen zu lernen‹. Die
Rezeption blieb weitgehend reproduktiv, und daher stellte sich auch das Identitätsproblem
noch nicht in voller Schärfe.
In der Militärmusik, auf der anderen Seite, hatte die Kompositionsausbildung einen
großen Stellenwert, da die Aufführungsgelegenheiten immer neue Arrangements verlang-
ten. Manche junge Musiker zogen daher die Immatrikulation an der Musikabteilung der
Militärschule vor, weil man an der Musikhochschule das Fach Komposition nicht studieren
konnte. Auch wenn es sich dabei zunächst nur um Gebrauchsmusik handelte, sollten die an
der Militärkapelle tätigen Musiker später eine große Rolle als Kompositionslehrer spielen.
II. Kompositorische Rezeption der französischen Musik in
der Vorkriegszeit
Aus den obigen Betrachtungen lassen sich zwei Schemata ableiten: 1. ›Kunstmusik ist die
deutsche Klassik‹ vs. ›Französische Musik ist Gebrauchsmusik‹ und 2. ›Kunstmusik ist zu
spielen‹ vs. ›Gebrauchsmusik ist zu komponieren‹. Erst nach dem ErstenWeltkrieg erschie-
1 Kōichi NOMURA , »Jiden 5« (Mein Leben, Teil 5), in: Ongaku-Kōron 5 (1942), S. 100f. Die Über-
setzung dieses und der folgenden Zitate stammt von mir, A. O.
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nen viele jüngere Leute, die sich mit der europäischen Kunstmusik kompositorisch ausein-
andersetzen wollten. Dazu zählen Namen wie Meir"̄ SUGAHARA (1897–1988), Yasuji
KIYOSE (1900 –1981), K"̄ji TAKU (1904–1983), T"̄roku TAKAGI (1904 –2006), Tomojir"̄
IKENOUCHI (1906 –1991), Kishio HIRAO (1907–1951) und Yoritsune MATSUDAIRA
(1907–2001). Sie orientierten sich weniger an der deutschen Klassik als an der modernen
französischen Musik.
Frankreichs Reputation war in dieser Zeit wegen seines Sieges über Deutschland im
Ersten Weltkrieg sehr hoch und auch die ökonomische Situation war der Rezeption fran-
zösischer Kultur zuträglich: Nach dem Krieg war die französische Währung sehr weich ge-
worden, und dies ermöglichte vielen Musikern, Malern und Dichtern Studienaufenthalte in
Paris. Außerdem wurde durch die Entwicklung der Schallplattenindustrie die französische
Musik (Fauré, Debussy, Ravel usw.) viel leichter zugänglich als vorher. Französische Kultur
wurde zum Inbegriff des Modernismus und erlebte einen Boom insbesondere unter den
Großbürgern, die sich etwa die Anschaffung eines Flügels leisten, ein Grammophon kaufen
und ihre Söhne zu Studienaufenthalten nach Europa schicken konnten. Ein großer Teil der
oben genannten Komponisten stammte aus solchen Familien. Hier könnte man also ein
weiteres Schema ableiten: Während die deutsche Musik staatlich (bzw. institutionell) ge-
fördert wurde, schlossen sich die modernistisch gesinnten jüngeren Leute aus dem groß-
bürgerlichen Milieu der französischen Musik an. An den damaligen Musikkreis in Japan
erinnert sich Osamu SHIMIZU (ein besonders für seine Opern bekannter Komponist)
folgendermaßen:
In unserer Jugend setzten sich Komponisten der jüngeren Generation ausschließlich
mit der französischen Musik auseinander. Dies hing mit unseremWiderstand gegen
den Akademismus an der Musikhochschule zusammen. […] Damals dachten wir,
moderne Musik sei nur in Frankreich vorhanden. Die Geschichte der deutschen
Musik ging nach unserer Vorstellung bis zu Brahms, und danach kam nichts mehr.2
Kompositorische Auseinandersetzung mit der europäischen Musik in Japan begann also
als Abkehr vom ›Deutsche-Musik-Zentralismus‹ an der Akademie.
Die Mode der französischen Musik ist aber nicht nur soziologisch, sondern auch musik-
immanent zu begründen. Viele, die sich anfangs am deutschen Kompositionssystem (u. a.
Hugo Riemanns) orientiert hatten, begannen bald, sich damit unzufrieden zu fühlen. Die
Funktionsharmonik und die absoluten Formen wie Sonatenform oder Fuge stellten sich
als fremd heraus. Von ihrem japanischen Klanggefühl war das Dur-Moll-System so weit
entfernt, dass es ohne Zuhilfenahme akademischer Theorien unmöglich war, im Stile der
europäischen Musik zu komponieren. Erst in der kompositorischen Arbeit kam dies als
Identitätsproblem zum Bewusstsein. Es war die moderne französische Musik wie die von
Fauré oder Debussy, die auf Lösungen dieser kompositorischen Probleme hinwies.
2 Osamu SHIMIZU, »Nihon-Sakkyoku-Kai no Ayumi« (Über die Entwicklung der modernen Musik
in Japan), in: Ongaku-Geijutsu 8 (1956), S. 60f.
Okada: Rezeption der französischen Musik in Japan 601
III. Französische Musik ist mit der japanischen ›verwandt‹? –
Folkloristische Rezeption des Impressionismus
Es waren vor allem Schriftsteller wie #+()̄ NAGAI, Ar"̄ NAITŌ, T"̄son SHIMAZAKI
usw., die in Japan auf die impressionistische Musik aufmerksam gemacht hatten, und zwar
um 1910. Im Gegensatz zu den auf deutsche Musik fixierten Musikern waren sie frei von
Vorurteilen; in Europa (u. a. in Paris) hatten sie die Gelegenheit, Debussys Musik live zu
hören, und sie waren sofort begeistert. Eine Formulierung, die in ihren Aussagen oft er-
scheint, ist, dass die französische Musik der japanischen verwandter sei; dass sie nicht mit
Vernunft, sondern mit Gefühl zu verstehen sei (›mit Gefühl zu verstehen‹ klingt sehr positiv
im japanischen Sprachgebrauch). So hörte beispielsweise T"̄son SHIMAZAKI im Jahr
1915 Debussys Children’s Corner und Trois Poèmes de Stéphane Mallarmé, gespielt und beglei-
tet vom Komponisten selbst in London. Diese Werke erinnerten ihn an die einheimische
Musik Japans, z.B. Shamisen oder Nagauta; er sagte im Jahr 1915:
Ob Malerei oder Dichtung, unsere traditionelle Kunst hat viele schöne Verwandt-
schaft mit dem französischen Impressionismus. Man könnte sogar sagen, dass wir
Japaner angeborene Impressionisten seien.3
Diese Auffassung kann man als ›folkloristische Rezeption des musikalischen Impressionis-
mus‹ bezeichnen.
Ein Vertreter dieses folkloristischen Impressionismus ist der Komponist Yasuji KI-
YOSE. Er wurde auf Ky)̄sh)̄ als Sohn eines reichen Gutsherrn geboren; da sein Vater ein
begeisterter Liebhaber der einheimischen Musik war, wurde er schon als Kind sehr gut ver-
traut mit Shakuhachi, Shamisen, Koto, Yūkyoku, Gidayū usw.; er begann sein Kompositions-
studium fast autodidaktisch, freilich nach deutscher Methode; ihn bekümmerte aber damals,
dass ihm das Dur-Moll-Tonsystem so fremd war und er Musik nur pentatonisch denken
konnte; bei der Verbindung pentatonischer Melodik mit der funktionellen Harmonik fand
er große Schwierigkeiten; erst als er französische Musik kennenlernte (zunächst Franck,
dann Fauré und Debussy), konnte er einen Ausweg finden:
Ich hatte immer Angst gefühlt, wenn ich in meinen Werken folkloristische Harmo-
nien verwendete. Erst durch die Bekanntschaft mit dem Œuvre Debussys gewann
ich Sicherheit über meinen Stil. Ich mochte auch Fauré sehr. […] Als ich die Partitur
von Faurés Berceuse kennenlernte, dachte ich mir: ›Ja, das ist der Klang, den ich lange
gesucht habe‹: […] Diese Harmonie fließt mit so feinem Geschmack, statt mit Logik
entwickelt zu werden.4
Ihm stellte sich die französische Musik also als ein Moment der Emanzipation seiner eige-
nen Musiksprache dar.
3 Tōson SHIMAZAKI , »Heiwa no Pari« (Paris in Frieden), in: Tōson Zenshū, Bd. 6, Tokyo 1967,
S. 304f.
4 Yasuji KIYOSE , »Furansu-ongaku ni ikumade« (Wie ich zur französischen Musik kam), in: Ongaku-
shinchō 1 (1930), S. 4.
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IV. Komposition als Technik der écriture – Anschluss an
den französischen Akademismus
Unter denjenigen, die sich zur französischen Musik bekannten, gab es jedoch auch solche,
die sich dem ›impressionistischen Folklorismus‹ nicht anschließen wollten. Sie hielten ihn
für ein Zeichen mangelnder Kompositionstechnik. Als Vertreter des Anti-Folklorismus ist
z.B. Tomojir"̄ IKENOUCHI zu nennen. Er war der Sohn eines berühmten Haiku-Dichters,
Kyoshi TAKAHAMA, und studierte mehr als zehn Jahre lang Komposition in Paris. Er
zählte zwar zu den einflussreichsten Vertretern der ›französischen Schule‹ in Japan; als
sein kompositorisches Modell galt aber nicht Debussy, sondern die sogenannte écriture des
Pariser Conservatoires. Kompositionsstudium besagte für ihn in erster Linie Aneignung
der akademischen Techniken.
Immerhin braucht man u. a. Techniken, um zu komponieren. Hier handelt es sich
zwar nicht nur um bloße Schreibtechnik, sondern auch um Technik im höheren
Sinne. Es ist jedoch die Schreibtechnik, die die Grundlage der Komposition darstellt.
[…] In diesem Zusammenhang wage ich sogar zu sagen, dass kein einziger japani-
scher Komponist der Gegenwart diese kompositorische Basis besitze.5
Seine Auffassung von kompositorischer Technik ist offensichtlich durch eine Art Pragma-
tismus gekennzeichnet. Im Hinblick auf IKENOUCHIS Methode äußerte sein Schüler
Sadao BEKKU einmal:
Ich möchte darauf verweisen: Um sich die Technik der tonalen Musik anzueignen,
ist die Methode der französischen Akademie praktischer als die deutsche. Zwar ent-
stand die tonale Musik in Deutschland, um sich auch dort hoch zu entwickeln, so
dass man früher in Japan, seit der Meiji-Zeit, in Deutschland Komposition studieren
wollte. Es hat sich aber erwiesen, dass die deutsche Methode für unser einen nicht
gut funktioniert. […] Warum kann man die Kompositionstechnik der tonalen Mu-
sik besser nach der französischen Methode studieren? Meiner Meinung nach des-
halb, weil auch das, was für die Deutschen selbstverständlich ist, in Frankreich
seit dem 19. Jahrhundert pädagogisch stark systematisiert worden ist, um es jedem
Studenten zugänglich zu machen.6
Entsprechend dieser Auffassung war den Akademisten die Identitätsfrage, die für die Folk-
loristen im Zentrum stand, eine nebensächliche. Einer betont japanischen Kompositions-
weise stand IKENOUCHI sogar ablehnend gegenüber. Im Jahre 1937 schrieb er:
Ich verstehe zwar die Schwierigkeiten, frei vom ›japanischen Geruch‹ zu komponie-
ren. Die Musik, die die heutigen japanischen Komponisten schreiben, stinken aber,
meinem Geschmack nach, allzu japanisch. […] Es stinkt japanisch, weil es an Ver-
5 Ginji YAMANE , »Taiwa ni yoru Ikenouchi-Tomojirō-Ron« (Dialog mit Tomojirō IKENOUCHI),
in: Ongaku-Geijutsu 7 (1950), S. 55.
6 Sadao BEKKU, »Ikenouchi-Tomojirō-Sensei no koto« (Über meinen Lehrer Tomojirō IKENOU-
CHI), in: Ongaku-Geijutsu 6 (1963), S. 66.
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feinerung mangelt. […] Und das ist immerhin eine notwendige Folge der mangeln-
den Technik.7
IKENOUCHIS Ekel vor dem japanischen ›Geruch‹ lässt vermuten, dass die komposito-
rische Identität für ihn wohl darin bestand, durch Technik entjapanisiert zu werden.
Zum Schluss meines Beitrags möchte ich, im Hinblick auf unser Thema ›Globalisierung
und Identität‹, auf zwei Punkte hinweisen: 1. Musikalische Identität lässt sich nicht im-
mer von innen heraus bilden; das Modell der japanischen musikalischen Identität der
Neuzeit wurde daher in den international vorherrschenden Musikkulturen gesucht, und
dafür kamen primär die deutsche und die französische in Betracht. 2. Identitätssuche be-
sagt nicht unbedingt Nationalcharaktersuche; ›Entdialektisierung‹, d.h. Integration zur
›musikalischen Hochsprache‹ kann auch eine Identität bilden. Diese zwei Aspekte lassen
sich, glaube ich, mehr oder weniger auch in anderen außereuropäischen Musikkulturen
beobachten.
Barbara Mittler (Heidelberg)
Wider den ›nationalen Stil‹: Individuelles und
Internationales in Chinas Neuer Musik1
Musikalisch gesprochen besteht kein Grund, neue chinesische Musik anders zu behandeln
als neue amerikanische oder neue deutsche Musik. Warum aber wird im Falle chinesischer
Musik nationale Zugehörigkeit zum Qualitätskriterium? Selbst wenn sie häufig chinesi-
sche Themen verhandelt, so spricht die neue chinesische Musik nicht nur zu einem natio-
nalen, sondern zu einem internationalen Publikum.
Dieser Kurzbeitrag soll die Wichtigkeit von Individualismen und Internationalismen
in dieser Musik aufzeigen, indem er die Vielfalt unterschiedlicher Stile neuer chinesischer
Musik betont, die in den letzten Jahrzehnten entstanden sind. Diese Individualismen und
Internationalismen entstehen im Gegen- ebenso wie im Zusammenspiel mit einem sowohl
innerhalb als auch außerhalb Chinas immer wieder eingeforderten ›nationalen Stil‹.
*
7 Tomojirō IKENOUCHI , »Washū« (Japanischer Geruch), in: Ongaku-Hyōron 6 (1937), S. 24.
1 Ich fasse in diesem Beitrag einige Gedanken zusammen und variiere sie, die in ausführlicherer Form
und mit den zugehörigen Musikbeispielen in der Online-Zeitschrift Modern Chinese Literature and Culture
(MCLC) erscheinen werden und in kurzer Form bereits veröffentlicht sind: Barbara Mittler, »Against
National Style – Individualism and Internationalism in New Chinese Music (revisiting LAM Bun-Ching
and others)«, in: Proceedings of The Symposium at the 2003 Chinese Composers’ Festival, hrsg. von Daniel Law
und CHAN Ming Chin, Hong Kong 2004, S. 2–26.
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Viele der Beiträge zu diesem Symposium weisen auf nationale und internationale Elemente
in asiatischer Musik hin. Mein Anliegen hier ist es, diese Hinweise zum Ausgangspunkt
für eine Reihe von Überlegungen zu nehmen, die vielleicht dazu führen können, die asia-
tische Musik der europäischen Musikwissenschaft als ein Studienobjekt näher zu bringen.
Dieser Beitrag versteht sich also als ein Plädoyer für eine neue Art der Beschäftigung mit
Chinas (und auch generell Asiens) Neuer Musik, die sie aus der Zwangsjacke ihrer natio-
nalen Identität befreit, sie einfach als Musik begreift, ohne auf ihre partikulare nationale
Herkunft zu pochen.
In diesem kurzen Beitrag sollen folgende drei Thesen diskutiert werden:
I. Chinas Neue Musik, also die Musik, die unter europäischen oder westlichen Ein-
flüssen seit Ende des 19. Jahrhunderts komponiert wurde, ist natürlich zu großen Teilen
›nationale Musik‹. Dafür gibt es die unterschiedlichsten Gründe, politische und kulturelle,
Gesten der Selbstbehauptung, der Domestizierung, der Identitätskrise und Identitätssuche.
Allerdings, und das ist zu betonen, gibt es eine unendliche Vielfalt nationaler Stile.
Daraus ergibt sich, dass II. Chinas Neue Musik auch und vor allem als Musik von Indi-
viduen eher als von ›Chinesen‹ verstanden werden sollte und kann. Diese Erkenntnis ist vor
allem für das Gespräch mit der europäischen Musikwissenschaft von großer Wichtigkeit:
Man braucht nicht Sinologe zu sein, um die Musik eines ZHU Jian’er, eines PAN Hwang-
Long oder eines CHAN Hing-Yan zu verstehen, diese Musiken sprechen eine jeweils indi-
viduelle Sprache, genau wie die Musik eines deutschen oder französischen Vertreters der
zeitgenössischen Musik, die ja auch nicht den Germanisten oder Romanisten zur Diskus-
sion vorbehalten bleibt.
Mein letzter Argumentationspunkt schließlich ist die Überlegung, dass III. Chinas
Neue Musik gerade dann, wenn sie ganz besonders ›chinesisch‹ zu sein scheint, internati-
onale Bedeutung erlangt und internationale Bedeutungen trägt.
I. Chinas Musik als nationale Musik
Natürlich ist Chinas Neue Musik chinesische Musik: Singt man in China »Bruder Jakob«,
so trifft man auf erstaunte Gesichter. Warum kennen auch Europäer dieses ›chinesische
Volkslied‹? Es handelt sich um einen Fall totaler Assimilation. »Bruder Jakob« ist während
der Schulliedbewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts nach China gekommen und dort
über den Grundschulunterricht, der bis zum heutigen Tag auch Musikunterricht nach
europäischem Modell vorsieht, jedem Chinesen bekannt gemacht worden und so schnell
zum ›chinesischen‹ Volkslied geworden, wie in ähnlicher Weise Jahrhunderte vorher ur-
sprünglich aus ›barbarischen‹ Ländern stammende Instrumente wie die zweisaitige Fidel
Erhu oder die birnenförmige Laute Pipa zu ›chinesischen‹ Instrumenten geworden sind.
Natürlich ist Chinas NeueMusik chinesischeMusik: Denn fast alle Komponisten Chinas
wo l l e n chinesische Musik komponieren, kaum einer wehrt sich gegen diese Maxime, ja
viele sagen sogar, dass wie ein Individuum zu schreiben eben wie ein c h i ne s i s c he s Indivi-
duum zu schreiben bedeute und damit der individuelle Stil gleich wieder der nationale sei.
Und, natürlich ist Chinas Neue Musik chinesische Musik: Denn Chinas Komponisten
wollen nicht nur, sie s o l l e n auch chinesische Musik produzieren, so schreiben es ihnen
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ihre Regierungen vor, egal, ob sie in Hong Kong, Taiwan oder der Volksrepublik China
komponieren, und so sieht es nicht nur das nationale, sondern auch das internationale
Publikum. Wie bereits von Hermann Gottschewski erwähnt, hat es ein asiatischer Kom-
ponist, der ein schlüssiges Konzept von seiner nationalen Identität hat, sowohl in der loka-
len als auch in der internationalen Öffentlichkeit offensichtlich leichter.
Und darum: Natürlich ist Chinas Neue Musik chinesische Musik, natürlich ist diese
Musik geprägt vom ›nationalen Stil‹, innerer und äußerer Druck führen dazu. Auch meine
eigenen Forschungen, geschrieben aus der Sicht einer Sinologin, haben genau diesen
Trend festgestellt und analysiert, und andere haben dies fortgesetzt.2 Es ist also richtig:
Chinesische Komponisten, egal, wo sie leben, ob in Hong Kong, Taiwan, der Volksrepublik
China, in Australien, den USA oder Europa, chinesische Komponisten schreiben chine-
sische Musik. Und sie tun das sogar, wenn es ihnen gar nicht bewusst ist, so im Falle
LAM Bun-Chings, die 1983 ein Stück für Schlagzeugsolo mit dem Titel Lü (Reise) kom-
ponierte, das den Weg zu einem Opfer und dessen Darbietung beschreibt und dabei in
beeindruckender Weise chinesische musikalische Praktiken abbildet. Nicht nur sind die
Instrumente nach dem sogenannten Acht-Klänge-System (Bayin) ausgewählt, sondern das
Stück bezieht sich auch auf das Genaueste auf Ritualpraktiken, ohne dass LAM Bun-Ching
das wohl bewusst so intendiert hatte.3 In der Tat ist die in Macau geborene und in Hong
Kong aufgewachsene LAM Bun-Ching eine der wenigen chinesischen Komponistinnen,
die nicht insistiert, eine ›chinesische‹ Komponistin zu sein. Und doch kann sie ihr chine-
sisches Erbe nicht verleugnen, komponiert immer wieder, seit ihrem Erstlingswerk, den
Variationen über ein chinesisches Volkslied (1972 /73), Kompositionen mit chinesischen Titeln
(wie kürzlich, 2000, Qin, eine Komposition für instrumentale und elektronische Klänge,
deren Titel den Namen der chinesischen Literatenzither zitiert). Und LAM gewinnt denn
auch 1987 mit ihrem Klavierstück Chunhou – After Spring (1983) einen Preis beim Shang-
haier Kompositionswettbewerb für Kompositionen im chinesischen Stil.
Man kann dieses und einige ihrer anderen Kompositionen, die schillernde Klangbilder
sind, die viel den Einzelton um- und bespielen, die pentatonische Melodieelemente und
heterophone Strukturen aufweisen und vieles mehr, das sich auch aus der chinesischen mu-
sikalischen Tradition erklären ließe, also chinesisch interpretieren, man muss es aber nicht.
II. Chinas Neue Musik als individuelle Musik
LAM Bun-Ching sagt, es sei ihr nicht bewusst gewesen, als sie Lü (Reise) komponierte, dass
sie damit einen chinesischen Ritualablauf musikalisch abbildete. Hätte ein deutscher oder
ein amerikanischer Komponist dieses Stück komponiert, wäre man möglicherweise gar
nicht erst auf die Idee gekommen, es mit chinesischen Ritualvorschriften zu vergleichen.
Ähnlich wird man nur wenn man weiß, dass CHEN Xiaoyong Chinese ist, in seinen Kom-
positionen die Heterophonie und eben nicht den Ligeti-Schüler hören. Warum also wird
2 Siehe vor allem kürzlich beeindruckend Christian Utz, Neue Musik und Interkulturalität von John Cage
bis Tan Dun (= Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft 51), Stuttgart 2002.
3 Für eine genauere Analyse siehe Barbara Mittler, Dangerous Tunes. The Politics of Chinese Music in
Hong Kong, Taiwan and the People’s Republic of China since 1949, Wiesbaden 1997, S. 371–377.
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das chinesische Element chinesischer Kompositionen immer so deutlich betont? Was ist
überhaupt der ›chinesische Stil‹? Die Antwort auf diese Frage fällt unendlich schwer, da
eine Vielfalt solcher Stile existiert: Die einen verarbeiten chinesisches literarisches Erbe,
die anderen chinesische Melodien, die dritten nutzen chinesische Instrumente. Aber auch
innerhalb dieser Gruppen gibt es wieder erhebliche Unterschiede. Allein die dreifache,
extrem unterschiedliche Verarbeitung desselben chinesischen Themas, des Dramas der
jungen Dou E, die, zu Unrecht verurteilt, prophezeit, dass es im Juni schneien werde, von
drei chinesischen Komponisten, mag das zeigen: LAM Domings Autumn Execution für
chinesisches Orchester (1978) ist eine Studie in musikalischem Realismus, wo ›wimmernde‹
Erhus die weinende Dou E darstellen, MA Shuilongs Dou E’s Lament für acht Stimmen,
Suona und Schlagzeug (1987) ist eine expressionistische Studie der Trauer. TAN Duns Snow
in June schließlich, für vier Schlagzeuger und Cello (1991), verbindet afrikanische und
Jazzrhythmen und schreibt damit eine musikalische Sprache, die der eklektischen Post-
moderne entlehnt ist. Das chinesische Element, angezeigt durch die Geschichte, die jedem
der Werke zugrunde liegt, ist da, aber es ist nicht die Daseinsberechtigung einer jeden die-
ser Kompositionen, sondern es ist der partikulare Individualstil dieser Kompositionen, der
interessieren sollte. Um es zugespitzt zu formulieren: Es gibt so viele chinesische Stile wie
chinesische Komponisten (oder, vielleicht, noch mehr).
III. Die chinesische Internationale
Gerade dann, wenn ein chinesischer Komponist besonders chinesisch erscheinen mag,
macht er Aussagen von internationaler Bedeutung. Das lässt sich beispielhaft belegen an der
Rezeption zweier Kompositionen, SHENG Zongliangs Symphonischer Dichtung von 1988
mit dem Titel H’un (Lacerations): In memoriam 1966–1976 und TAN Duns multimedialer
Komposition Orchestral Theatre III : Red Forecast (1996). Beide Kompositionen widmen
sich einer bestimmten Periode der chinesischen Geschichte, der Großen Proletarischen
Kulturrevolution, der sogenannten zehn chaotischen Jahre, und doch sagen sie viel mehr
als nur etwas über diese Kulturrevolution. Das zeigt deutlich die Reaktion einer Jüdin,
die bei einer Aufführung der Komposition neben SHENG Zongliang saß und ihm zuflüs-
terte (ohne zu wissen, dass er der Komponist sei), man könne den Titel der Komposition
auch leicht verändern und sie »Über den 2. Weltkrieg« nennen.4 Andere Hörer haben vor-
geschlagen, das Stück regelmäßig bei politischen Spitzentreffen zu Abrüstungsfragen zu
spielen.5 Offensichtlich geht es in diesem Stück um die Kulturrevolution, aber eben nicht
nur um sie. Und selbst dem Komponisten wurde erst n a c h Abschluss der Komposition
klar, so beschreibt er es jedenfalls, »what it is all about«.6
Das Stück arbeitet mit Dissonanzen, mit der Restriktion von Motiven, der ewigen
Wiederholung, und stellt so die politische Reglementation von Leben, Kunst und Kultur
4 Barbara Mittler, Telefon-Interview mit Bright Sheng, 27.10.2002.
5 Melinda Bargreen, The Seattle Times, zitiert nach: »Bright Sheng-H’un (Lacerations): In Memoriam
1966 –76«, http://www.schirmer.com/composers/sheng_hun.html 9.9.2002, S. 2–3.
6 Barbara Mittler, Telefon-Interview mit Bright Sheng, 27.10.2002 und http://www.schirmer.com/
composers/sheng_hun.html 9.9.2002.
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während der Kulturrevolution dar. Beijing-Opern-Gongs erinnern an die anrüchigen so-
genannten revolutionären Modellstücke der Zeit, derer zehn Beijing-Opern waren. Dies
alles sind musikalische Zeichen, die auf die Kulturrevolution verweisen.
In TAN Duns Komposition finden wir andere Hinweise: die Nutzung von Revolutions-
liedern wie die Internationale und »Der Osten ist rot« (die Hymne auf MAO Zedong »Der
Osten ist rot, die Sonne geht auf, China hat einen Mao Zedong hervorgebracht, er ist der
Retter der Menschen«, die während der Kulturrevolution zur Nationalhymne wurde).
Diese Lieder werden in Red Forecast parodiert, zerschnitten und ganz anderen Klangwelten
und Medien gegenübergestellt, der Politikhymne der 1960er Jahre »We shall overcome«
zum Beispiel oder Klängen aus Pop und Jazz.
Dieser Akt der Dekontextualisierug und Rekontextualisierung wird auch durch das
Videoband, das zu der Komposition läuft, gestützt. Hier wird die Kulturrevolution als inter-
nationales Phänomen vorgeführt: Die Studentenbewegung, die Anti-Vietnam-Demonstra-
tionen, all das ist in der Video-Footage zu finden, neben der chinesischen Atombomben-
explosion. Hier wird revolutionäre Weltgeschichte geschrieben. Und so mag dieses Stück
ebenso wie das SHENG Zongliangs zwar auch urchinesischeMusik sein, vielleicht, aber doch
Musik, die international spricht. Das Material aus aller Welt, das ohne den ursprünglichen
historischen Kontext so neu präsentiert wird, schreibt eine neue musikalische Geschichte.
Und diese neue Geschichte, deren chinesischer Anteil möglicherweise der am wenigsten
wichtige ist, die heißt es zu schreiben. Diese internationalen, einfach musikalischen Aspekte
gilt es zu beleuchten, nicht mehr zu verharren in der (natürlich wichtigen, aber nicht mehr
unerlässlichen) Suche nach chinesischer oder asiatischer Identität, nach Selbstbehauptung,
nach nationalem Stil in dieser Musik, die, um es extrem auszudrücken, eher einer Dis-
kriminierung asiatischer Komponisten und ihrer Musik gleichkommt. Damit sind die
Musikwissenschaftler, nicht mehr die Sinologen, die Japanologen oder die Koreanisten
gefragt: Der asiatische Komponist muss sich neu definieren können und dürfen, nicht als
a s i a t i s c h e r Komponist, sondern als asiatischer Kompon i s t .
Hermann Gottschewski (Tokyo)
Zur Rezeption chinesischer Musik in Japan um 1900
Die moderne Musikgeschichte Asiens wird oft dichotomisch unter dem Aspekt der Kon-
frontation zwischen Ost und West, Traditionellem und Modernem, Nationalem und Inter-
nationalem, Authentischem und Entfremdetem betrachtet. Es war eines der wesentlichen
Anliegen dieses Symposions, über die Eindimensionalität dieser Perspektive hinauszu-
gehen und auch dazu quer stehende Kulturwechselwirkungen zu betrachten: So wird in
Akeo OKADAS Beitrag deutlich, dass ›der Westen‹ in den Vorkriegsjahren nicht e i n Pol
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war, dem Japan gegenüberstand, sondern dass die verschiedenen europäischen Nationen
auch aus der großen Entfernung als unterschiedliche Widerparte wahrgenommen wurden,
die unterschiedliche Wirkungen teilweise sogar gegeneinander entfalteten. Andererseits
zeigen Erscheinungen wie der von Christian Utz beschriebene, auf die lokale Ebene bezo-
gene Regionalismus, dass der Gegensatz von Nationalismus nicht Internationalismus
heißen muss. Wie paradox sich die Zusammenhänge dabei manchmal darbieten, zeigt
etwa auch die Tatsache, dass viele heute in Korea und Taiwan in der Landessprache ge-
sungene Melodien europäischer Volkslieder – also die ›moderne‹ Musik – vor dem Zweiten
Weltkrieg von den japanischen Kolonialherren mit japanischen Texten zwangsweise in die
Schulen eingeführt wurden. Ob diese Melodien von den Kindern als westliches Kulturgut
erkannt wurden, darf füglich bezweifelt werden.1
Dimensionen der Modernisierung Japans
In der ersten Epoche der modernen2 Rezeption westlicher Musik in Japan, der sogenann-
ten Meiji-Zeit (1868–1912), stellt sich die Situation noch komplexer dar. Die traditionelle
Musikkultur Japans (wie die japanische Kultur überhaupt) war vorher stark regional ge-
prägt gewesen, und die in der Meiji-Zeit neu eingeführte zentralistische Kulturpolitik
hatte zunächst einmal einen vorher nicht gekannten Kulturaustausch zwischen den viele
Tagesreisen voneinander entfernten Regionen zur Folge. Keineswegs war alles, was aus
Japan kam, deshalb notwendigerweise auch einheimisch, und keineswegs wurde alles Tra-
ditionelle als repräsentativ für die japanische Nationalkultur verstanden. Die für die neue
Ära typische Neugierde für alles Fremde musste ihren Gegenstand also nicht in jedem Fall
außerhalb der Landesgrenzen suchen. Dass sich unter diesen Bedingungen in relativ kurzer
Zeit eine nationale Identität ausprägte, war in erster Linie das Verdienst einer forcierten
Erziehungspolitik, die sich dieses Ziel mehr als fast alles andere zu Eigen gemacht hatte.
Zur Etablierung der neuen Identität war demnach zunächst eine große Integrations-
leistung erforderlich. Die noch bis 1877 anhaltenden Bürgerkriege, in denen es vordergrün-
dig um politische Systeme, nicht zuletzt aber auch um die Vormachtstellung bestimmter
Regionen ging, hatten Feindschaften aufgebaut, die überwunden werden mussten. Die
gesellschaftlichen Umbrüche der neuen Zeit und die Entmachtung alter Hierarchien
ließen ganze Bevölkerungsgruppen als Verlierer dastehen. Der für jeden aufmerksamen
Beobachter sichtbare Druck aus dem Ausland konnte zwar in der richtigen Weise kanali-
siert zur Stabilisierung der Regierung beitragen, hätte aber durch die geringste politische
Ungeschicklichkeit leicht die gegenteilige Wirkung entfalten können.
Dass die west-östliche Dichotomie in dieser politischen Situation eine große Rolle
spielte, folgt zwangsläufig aus der historischen Konstellation, da der politische Umbruch,
1 Zu Taiwan vgl. z.B. die jüngst als Buch erschienene Dissertation von LIOU Lin-Yu, Shokuminchika
no Taiwan ni okeru gakkō-shōkakyōiku no seiritsu to tenkai (Die Einrichtung und Weiterentwicklung der
schulischen Singerziehung in Taiwan unter der [japanischen] Kolonialregierung), Tokyo 2005, in japa-
nischer Sprache.
2 Vor der modernen Rezeption westlicher Musik gab es in Japan die Rezeption katholischer Kirchen-
musik im 16. und 17. Jahrhundert.
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wenn er auch aus verschiedenen Gründen längst überfällig war, durch die direkte Gewalt-
androhung durch die USA in den Jahren 1853/54 und die daraus resultierenden Handels-
verträge mit westlichen Staaten ausgelöst worden war. Es gab aber gute Gründe, dieser
Dichotomie auf verschiedenen Gebieten Gegengewichte entgegenzusetzen. Die neue Zeit
musste – und das war den meisten Beteiligten klar – die Unterstützung der gesamten
geistigen Elite in Anspruch nehmen, wenn die Nation nicht (wie wenige Jahrzehnte vor-
her China) dem westlichen Vormachtstreben ihre Souveränität opfern wollte. Ein strikt
prowestlicher Kurs hätte dafür ebenso wenig eine tragfähige Basis geschaffen wie ein anti-
westlicher. Die neue nationale Identität musste so positioniert werden, dass jeder, dessen
Kraft gebraucht wurde, sein Gesicht darin wahren konnte.
Ein genialer Schachzug der neuen Regierung war es, die Machtergreifung durch den
Kaiser gleichzeitig als Restauration der archaischen Ordnung Japans und als Einführung
einer absoluten Monarchie nach europäischem Vorbild zu inszenieren. Dadurch hatten
sowohl die fremdenfeindliche ›Nationale Wissenschaft‹ (Kokugaku), die bereits über eine
auf die altjapanischen mythologischen Schriften gestützte nationale Identität verfügte,
als auch die fremdenfreundliche Partei der radikalen Modernisierer, die aus der Tradition
der ›Holländischen Wissenschaft‹ (Rangaku) über das Know-how für die Pflege internatio-
naler Beziehungen verfügte, ihren jeweiligen Platz im Boot sicher. Schwieriger war es, die
Position der ›ChinesischenWissenschaft‹ (Kangaku) in der neuen Zeit zu begründen, deren
Grundlage die konfuzianistischen und neokonfuzianistischen Schriften des alten China
waren. Sie hatte das japanische Bildungssystem der vorigen Epoche mehr als die beiden
anderen bestimmt und war damit, selbst wenn sie gleichzeitig für das erfreulich hohe
Bildungsniveau der Gegenwart wesentlich verantwortlich war, zunächst einmal ein Sym-
bol für das, was in der neuen Zeit überwunden werden musste. Am Fall Chinas hatte
sich zudem gerade gezeigt, dass der ›real existierende‹ Konfuzianismus kein tragfähiges
Konzept für eine moderne Nation anzubieten hatte. Als ein Glücksfall erwies es sich
jedoch, dass die Grundlagen konfuzianischen Denkens viele Überlappungen mit der grie-
chischen Philosophie aufwiesen oder mindestens weitgehend so interpretiert werden konn-
ten. Somit konnte die konfuzianistische Lehre nicht nur wesentlich zur Übersetzung
westlicher Konzepte auf die östlichen Verhältnisse beitragen, sondern viele grundlegende
Gedanken der neuen Zeit wurden so formuliert, dass sie gleichermaßen gut als ›konfuzia-
nistisch‹ und als ›westlich‹ angesehen werden konnten. Die Katalysatorfunktion des Chine-
sischen in dieser neuen Zeit sollte nicht unterschätzt werden. Das gilt auch für die Musik.
Chinesische Musik wurde in Japan in verschiedenen Epochen aufgenommen und danach
oft über Jahrhunderte weitertradiert. Das bekannteste Beispiel ist die Musik aus der Zeit
der T’ang-Dynastie (jap. Tō-gaku), die im japanischen Altertum rezipiert, popularisiert und
japanisiert wurde und deren (zweifellos über die Jahrhunderte weiter mutierten) Reste heu-
te noch als eine der repräsentativen Gattungen der japanischen Hofmusik (Gagaku) weiter
bestehen. Ein weiteres Beispiel ist die von der Tōgaku völlig verschiedene Musik der Ming-
Dynastie (jap.Min-gaku), die seit dem 17. Jahrhundert in Japan gepflegt wurde.3 Ebenso wie
3 Die Mingaku wurde in verschiedenen Traditionssträngen hauptsächlich bis ins 18. und 19. Jahrhun-
dert, vereinzelt aber bis ins 20. Jahrhundert weitertradiert. Vgl. TUKAHARA (Tsukahara) Yasuko,
Musikalische Globalisierung und kulturelle Identität in Japan und China610
die zwei Jahrhunderte später eingeführte Musik der Qing-Dynastie (jap. Shin-gaku) wurde
die Mingaku zuerst in der Hafenstadt Nagasaki gelehrt und später von einzelnen Musikern
in die Hauptstadt und andere Regionen tradiert. Als die Shingaku 1821 nach Nagasaki
kam, war die Tradition der Mingaku zwar fast vollständig abgebrochen, aber die Shingaku-
Spieler übernahmen viele Stücke aus ihrem Repertoire, weshalb die im Japan des 19. Jahr-
hunderts ausgeübte zeitgenössische chinesische Musik oft als Min-shin-gaku (Musik der
Ming- und Qing-Dynastie) bezeichnet wurde.4 Die Minshingaku erfreute sich besonders
im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts einer großen Popularität. Im 20. Jahrhundert wie-
derum, insbesondere in der Kolonialzeit, wurden verschiedene zeitgenössische chinesische
Musikgattungen von den Japanern rezipiert und beeinflussten beispielsweise den japa-
nischen Schlager (Enka), ohne dass sich jedoch eine eigene Lehrtradition dieser Musik in
Japan ausbildete.
Um 1900 waren es also hauptsächlich die Tōgaku und dieMinshingaku, die als ursprüng-
lich chinesische Musik in Japan ausgeübt wurden. Während die Tōgaku außerhalb des Kai-
serhofes nur in der gesellschaftlichen Elite ein Thema war, spielte die Minshingaku für die
bürgerliche und in der mittleren Meiji-Zeit sogar für die populäre Musik eine Rolle.
Chinesische Musik am Kaiserhof
Mit der ›Restauration‹ des Kaiserhofes nach 1868 wurde auch die Hofmusik vollkommen
neu organisiert, ihr Repertoire und ihre Funktion bei nationalen Festen und kaiserlichen
Zeremonien wurden neu definiert. In den ersten Jahren der Meiji-Zeit wurde bewusst
versucht, die ausländischen Musikgattungen (und damit auch die Tōgaku) zugunsten der
einheimischen zurückzudrängen. Schon wenige Jahre später wurde dieser Trend jedoch
rückgängig gemacht, und die Tōgaku erhielt erneut eine wichtige Position im Repertoire der
Hofmusik. Über die wahren Gründe für diese Rückwendung kann nur spekuliert werden –
vielleicht waren es rein musikalische Vorlieben des Kaisers, der selbst die Hichiriki, ein für
die Tōgaku zentrales Instrument, spielte. Interessant sind jedoch die Begründungen, mit
denen der Tōgaku in der Meiji-Zeit eine wichtige Stellung in der japanischen Musikkultur
zugesprochen wurde. So heißt es beispielsweise in einer Quellenschrift von 1884 über die
Tōgaku sowie die aus dem antiken Korea stammende Komagaku:
Es gibt wohl keine [Musikstücke], die sich wirklich völlig unverändert so erhalten
haben, wie sie bis zur T’ang-Zeit nach Japan gekommen sind; aber die [in Japan] neu
komponierten Stücke sind auch mit wenigen Ausnahmen vor der Zeit des Daigo-
Tenn"̄ [897–930] entstanden. So hat sich [diese Musik] zwar, seit sie aus anderen
Ländern zu uns kam, verändert und ist jetzt vollkommen zu einer Musik unseres
»Foreign Musics Introduced before the Meizi [Meiji] Era«, in: The Garland Encyclopedia of World Music,
Bd. 7: East Asia. China, Japan, and Korea, hrsg. von Robert C. Provine, Yosihiko TOKUMARU und
J. Lawrence Witzleben, New York und London 2002, S. 723–726, hier: S. 724f.
4 Vgl. TSUKAHARA Yasuko, 19seiki no Nihon ni okeru seiyō ongaku no juyō (Die Rezeption westlicher
Musik des 19. Jahrhunderts in Japan), Tokyo 1993, S. 265 und S. 273.
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Landes geworden; es ist aber seit dem mittleren Altertum üblich, sie als Tō- [T’ang]
und Koma-Tradition zu bezeichnen.5
Während hier die Veränderung (und damit Naturalisierung) der Musik wichtiger zu sein
scheint als die Herkunft, wurde die ausländische Herkunft umgekehrt fruchtbar gemacht,
um die Einführung der westlichen Musik (am Kaiserhof) zu rechtfertigen:
Bisher haben die Hofmusiker auf der einen Seite selbstverständlich die unserem
Land eigene Musik, auf der anderen Seite aber auch die Musik anderer Länder wie
China [T’ang] und Korea ausgeübt. Wir glauben daher, dass es eine natürliche
Reaktion der Menschen auf den Wandel der Zeiten ist, wenn sie Musik aus anderen
Ländern aufnehmen.6
Was hier als allgemein-menschliche Reaktion dargestellt wird, wird im 20. Jahrhundert
oft als ein wesentliches Merkmal des japanischen Nationalcharakters verstanden. Zusam-
mengenommen beschreiben die beiden Zitate jedenfalls einen möglichen Weg der Moder-
nisierung im Zeitalter der Globalisierung ohne Verlust der nationalen Identität: Die Musik
wird »als eine natürliche Reaktion auf den Wandel der Zeiten« eingeführt, dann aber
so weit den japanischen Gegebenheiten angepasst, dass sie »vollkommen zu einer Musik
unseres Landes« wird. Das als ›Ausland‹ mit dem Westen vergleichbare China und die
bereits nicht mehr als ausländisch empfundene ›chinesische Musik‹ bieten hier also ein
Modell für die Auseinandersetzung mit westlicher Kultur an, es lässt sich auch hier von
einer Katalysatorwirkung Chinas sprechen.7
Es sei noch ergänzt, dass die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der – nach wie
vor am Kaiserhof gepflegten – Tōgaku im 20. Jahrhundert unter einem anderen Vorzeichen
stand. Im Zeitalter des Panasiatismus und der hiermit zusammenhängenden früheren und
späteren Geistesströmungen konnte die alte Musik Chinas als etwas der eigenen Kultur
Zugehöriges verstanden werden, ohne dass die Herkunft verleugnet werden musste. Die
Bewahrung dessen, was auch im weltweiten Vergleich ein sehr hohes Alter hat, konnte daher
als besondere Ehre für die japanische Kultur verstanden werden. Im Gegensatz zu den
Schriften der frühen Meiji-Zeit, die die Aneignung durch Veränderung hervorheben, wird
daher später oft die treue Bewahrung des Ererbten in den Vordergrund gestellt, die Ver-
änderungen werden marginalisiert.
5 BUNNO Yoshiaki, Ongaku fugenshō (Musiklehrbuch für eine shintōistische Schule), Handschrift,
Tokyo 1884, Privatbesitz, deutsche Übersetzung nach Hermann Gottschewski, Eine Musikkultur auf dem
Scheidewege, HabSchr., Humboldt-Universität zu Berlin 1999 (mschr.) Bd. 2, S. 333.
6 Aus einem Antragsschreiben der Hofmusiker zur geplanten Einführung der westlichen Musik, 19.8.
1874. Vgl. TSUKAHARA , 19 seiki no Nihon, S. 233. (Übersetzung vom Verfasser.)
7 Ähnlich wie im Verhältnis zwischen chinesischer Wissenschaft und europäischer Philosophie bot
die altchinesische Musiktheorie darüber hinaus ein Begriffssystem an, das viele Überlappungen mit dem
westlichen Tonsystem hatte und damit die Aneignung westlicher Musik wesentlich erleichterte: Eintei-
lung der Oktave in zwölf Töne, heptatonische Tonarten, deren Tonstufen aus dem Quintenzirkel ab-
geleitet wurden u.a.
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Chinesische Musik in der bürgerlichen Musikkultur
Andere Aspekte treten hervor, wenn wir die Rezeption der Minshingaku in der Meiji-Zeit
betrachten. Dabei ist entscheidend, dass diese Musik als z e i t g e nö s s i s c h e Musik Chinas
verstanden wurde, zumal ihr Hauptrepertoire, die Shingaku, nach der noch andauernden
Qing-Dynastie benannt war. Es war allerdings nicht so, dass die Rezeption derMinshingaku
in der Meiji-Zeit durch einen unmittelbaren Austausch mit zeitgenössischen chinesischen
Musikern getragen wurde. Vielmehr wurde die ein halbes Jahrhundert vor der Meiji-Zeit
in Japan eingeführte Musik inzwischen von verschiedenen japanischen Schulen weiter-
tradiert, die sich unter anderem dadurch unterschieden, wie weit sie bewusst eine Anpas-
sung an den japanischen Geschmack anstrebten oder ablehnten.8
In den ersten Jahrzehnten, in denen die Minshingaku in Japan ausgeübt wurde, war sie
noch von den Einschränkungen betroffen, die der Pflege alles Ausländischen in der Ab-
schließungsepoche Japans entgegenstanden. Daher waren es nur kleine Zirkel vonMusikern,
die sich mit ihr befassten. Die Überlieferung erfolgte vermutlich, wie in anderen traditio-
nellen Schulen Japans, vorwiegend mündlich, obwohl eine Notation existierte. Erst die
Öffnung Japans zum Westen, die seit 1854 in mehreren Stufen erfolgte, bahnte einer grö-
ßeren Verbreitung den Weg. Vor 1877 sind lediglich vier Druckausgaben von meist ge-
ringem Umfang nachweisbar, aber allein im Jahr 1877 erschienen sieben verschiedene
Ausgaben, von denen fünf alle bisherigen an Umfang übertrafen.9 Für die folgenden zehn
Jahre sind mindestens 29 Neuausgaben nachweisbar, während die älteren Ausgaben zahl-
reiche Neuauflagen erlebten.
Hierin spiegelt sich die wachsende Popularisierung, aber noch nicht der vollständige
Übergang von mündlicher zu schriftlicher Überlieferung wider. Die Notation dieser Aus-
gaben war nämlich insofern unvollständig, als sie den Rhythmus der Stücke nicht ver-
zeichnete. Die Schüler mussten nach wie vor einen Lehrer aufsuchen, um den korrekten
Rhythmus zu lernen und in die gedruckte Ausgabe einzutragen. Eine typische Quelle der
Minshingaku aus der frühen Meiji-Zeit verzeichnet also gedruckte Tonstufen (und oft den
gedruckten Gesangstext) und handschriftliche Rhythmuseintragungen. Offensichtlich
wurden die gedruckten Noten von den Lehrern verwendet, um es den Schülern leichter
zu machen und damit die Zahl der Schüler zu vermehren, aber es sollte vermieden werden,
dass die Schüler sich neue Stücke auch ohne bezahlte Unterrichtsstunden aneigneten.
Selbstlernbücher, die sich allein aus ihrem Verkauf finanzieren sollten, finden sich erst seit
den 1890er Jahren.
Wie populär dieMinshingaku wirklich gewesen ist und in welchen Bevölkerungsschichten
und Regionen, ist unter japanischen Musikhistorikern umstritten. Ein Bericht aus der On-
8 Vgl. z.B. NAGAHARA Baien, »Shingaku raireki« (Die Herkunft der Shingaku), in: Ongaku Zasshi
9 (1891), S. 11f., sowie WATANABE Taizan, »Minshingaku ni tsuite« (Über Minshingaku. Antwort auf
eine Leserzuschrift), in: Ongaku Zasshi 61 (1896), S. 37. Siehe auch TSUKAHARA , 19 seiki no Nihon,
S. 570 et passim. Die beiden Hauptschulen (Nagahara- und Keian-Schule) werden auch beschrieben in
Cargill G. Knott: »Remarks on Japanese Musical Scales«, in: Transactions of the Asiatic Society of Japan
19/2 (1891), S. 373–391, hier: S. 384 –390.
9 Vgl. TSUKAHARA , 19 seiki no Nihon, S. 587– 592.
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Abbildung 1: Familie bei der Ausübung der Minshingaku. Aus: OKAMOTO Jun (?), Shingaku no
shiori, zokuhen (Wegweiser der Shingaku, Bd. 2), Tokyo 1898, Vorspann
gaku Zasshi, der von 1890 bis 1898 erschienenen ersten richtigen Musikzeitschrift Japans,
spricht von einer großen Popularität »in der Stadt und auf dem Land, nah und fern, selbst
bis in Bergdörfer und abgelegene Gegenden«.10 In derselben Zeitschrift heißt es an anderer
Stelle im Vergleich mit der populären japanischen Musik: »Die Shingaku wird zwar vom
allgemeinen Volk gespielt, aber doch nur von sehr, sehr wenigen.«11 Der Widerspruch zwi-
schen diesen beiden Zitaten lässt sich vielleicht dahingehend auflösen, dass dieMinshingaku
als ausländische Musik – zu einer Zeit, in der die westliche Musik noch auf wenige Kul-
turnischen beschränkt war – bereits eine überregional auffällige Präsenz zeigte, aber im
10 KASAHARA Suigetsu, »Shingaku kairyō« (Reform der Shingaku), in: Ongaku Zasshi 44 (1894),
S. 2– 4, hier: S. 4.
11 SHIKAMA Totsuji, »Ongaku wa kokka jigyō nari« (Musik ist eine Aufgabe des Staates), in: Ongaku
Zasshi 33 (1893), S. 1f., hier: S. 1.
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Vergleich zur traditionellen Popularmusik Japans – den Shamisen-Liedern und dem Volks-
gesang – nur von untergeordneter Bedeutung war.
Dass der Anspruch, die zeitgenössische Musik Chinas auszuüben, von den Liebhabern
der Minshingaku nicht annähernd eingelöst wurde, wurde mehrfach kritisch festgestellt:
So seien nur wenige Stücke, die das japanische Repertoire der Shingaku bildeten, auch in
China bekannt, und auch diese wiesen wesentliche Unterschiede beispielsweise im Rhyth-
mus auf.12 Zudem verstünden die japanischen Musiker, geschweige denn die Hörer, die
(original chinesisch-sprachigen) Texte kaum, und die schlechte Aussprache und fehlerhafte
Reproduktion der Melodien ließen einen chinesischen Hörer die Lieder nur mit Mühe
wiedererkennen.13
Bemühungen, diese Defizite durch Studien in China oder durch die Einladung chine-
sischer Musiker nach Japan zu beheben, lassen sich jedoch nicht nachweisen. Vielmehr for-
dern diejenigen, die solche Mängel aufzeigen, meistens eine Japanisierung des Repertoires –
also die Verwendung japanischer Texte oder die Verwendung der chinesischen Instrumente
zur Aufführung japanischer Musik. Für letzteres wird dann (aufgrund des abweichenden
Tonsystems) auch ein Umbau der Instrumente gefordert und tatsächlich durchgeführt.
Die Tendenz zur Integration anderer Repertoires zeigt sich seit Ende der 1880er Jahre.
Zunehmend verzeichnen die Publikationen der Minshingaku nicht mehr nur chinesische
Originalstücke, sondern auch japanische Popularlieder und – seit den 1890er Jahren – auch
westlich geprägte Lieder, die über den Schulunterricht oder den Militärdienst populär
geworden waren. Umgekehrt gehen in dieser Zeit aber auch viele chinesische Lieder in
populäre Liederbücher außerhalb der Minshingaku-Kultur ein. Ein typisches Liederbuch
für das damals sehr populäre Akkordeon aus dem Jahre 1893 verzeichnet zum Beispiel nach
Überschriften getrennt 17 Schullieder (die meisten im westlichen Stil), 9 Soldatenlieder
(im westlichen Stil), 10 ›westliche Stücke‹ (Märsche, Polkas etc.), 16 Stücke der Shingaku
sowie 49 traditionelle japanische Lieder.14 Kaum anders sieht das Repertoire mancher
Minshingaku-Publikationen aus: Eine 1897 veröffentlichte Schule für drei verschiedene
Instrumente der Minshingaku etwa bietet als Übungsmaterial 26 Originalstücke der Min-
shingaku, 5 Schullieder, 2 Soldatenlieder sowie 47 traditionelle japanische Lieder.15 Die
Laute der Minshingaku, Gekkin, erfreute sich offensichtlich auch in der japanischen Musik-
praxis einer so großen Verbreitung, dass ausländische Autoren in den 1890er Jahren sie
selbstverständlich als repräsentatives Instrument der japanischen Musik aufführten.16
12 Anonymer Verfasser, »Shinkoku no gaku« (Die Musik des Qing-China), in: Ongaku Zasshi 32 (1893),
S. 22f. In der Tat finden sich auch innerhalb Japans zu einzelnen Liedern gelegentlich rhythmisch stark
divergierende Versionen, die in ihren Tonhöhen übereinstimmen.
13 KASAHARA Suigetsu, »Shingaku kairyō ikensho« (Meinung zur Reform der Shingaku), in: Ongaku
Zasshi 41 (1894), S. 18f.
14 HASHIO Chikuken, Tefūkin hitori annai (Autodidaktische Akkordeonschule), Osaka 1893.
15 HIRAI Renzan, Gekkin kokin minteki hitori annai (Autodidaktische Schule für Gekkin, Kokin und
Minteki), Osaka 1897.
16 Z.B. Rudolf Dittrich, »Beiträge zur Kenntnis der japanischen Musik«, in: Mittheilungen der deutschen
Gesellschaft für Natur- und Völkerkunde Ostasiens 6 (58), 1895, S. 376–391, hier: S. 378; F. Du Bois, »The
Gekkin Musical Scale«, in: Transactions of the Asiatic Society of Japan 19/2 (1891), S. 369–371.
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Die Popularisierung einer Musikform oder eines Instrumentes bedeutet in dieser Zeit
also auch eine Durchdringung der Repertoires, und das gilt für westliche Instrumente
ebenso wie für chinesische. Ein Titelbild wie das der Ongaku Zasshi, auf dem ein westlicher
Rahmen (der hier wohl vor allem die Geschichte undWissenschaft der Musik repräsentiert)
mit Instrumenten der Hofmusik, der bürgerlichen japanischen Musik, derMinshingaku und
der europäischen Musik gefüllt ist, wäre wohl in keinem anderen Jahrzehnt als im letzten des
19. Jahrhunderts denkbar gewesen.
Abbildung 2: Die erste Musikzeitschrift Japans, Ongaku Zasshi, wurde von Heft 11 (Juli 1891) bis
Heft 31 (April 1893) sowie von Heft 40 (Januar 1894) bis Heft 56 (Februar 1896) von diesem Titel-
bild geziert. Abgebildet ist der Titel von Heft 11.
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Dass die kulturelle Zugehörigkeit der einzelnen Musikgattungen nicht wahrgenommen
oder ignoriert worden wäre, sollte man aus diesem Gesamtzustand jedoch nicht schließen.
Das sicherste Zeichen dafür ist die sensible Reaktion auf den japanisch-chinesischen Krieg
1894/95, die sich unmittelbar in einigen gegen die Minshingaku gerichteten Artikeln der
Ongaku Zasshi, noch deutlicher aber an der radikal abnehmenden Häufigkeit der Artikel
und Publikationen zur Minshingaku ablesen lässt.
Offenbar wurde nach dem japanisch-chinesischen Krieg nur noch vereinzelt versucht,
chinesische Instrumente zu japanisieren. Eher war man bereit, von einem chinesischen auf
ein westliches Instrument umzusteigen. Davon zeugen viele um und nach 1900 erschie-
nene Lehrbücher für westliche Musik, die auf Vorkenntnissen in derMinshingaku aufbauen.
So konnte beispielsweise das westliche Tonsystem unter Zuhilfenahme chinesischer Ton-
bezeichnungen erläutert werden. Damit wurde – zusätzlich zu der mit westlicher Militär-
musik und Soldatenliedern verbundenen Kriegserfahrung vieler Soldaten – vielleicht der
entscheidende Schritt zu einer Popularisierung der westlichen Musik getan. Auch hier
konnte die Beschäftigung mit chinesischer Musik also eine Katalysatorwirkung ausüben,
die die Aneignung der westlichen Musik durch die Japaner wesentlich begünstigte.
Fazit
Wenngleich die japanische Neuzeit von Anfang an unter dem Vorzeichen der west-östlichen
Dichotomie stand, lassen sich viele (musik-)historische Vorgänge dieser Epoche besser ver-
stehen, wenn man eine Dreiecksbeziehung Europa-Japan-China annimmt. Diese Dreiecks-
beziehung wurzelt bereits in der Wissenschaftskultur der Vormoderne und lässt sich nach
Einsetzen der Moderne sowohl in der Musikkultur der Elite als auch in der bürgerlichen
Musikkultur verfolgen. Das nähere Ausland konnte dabei eine Brücke zum ferneren Aus-
land schlagen. Ohne die präzisen Begriffssysteme des chinesischen Denkens und ihre rela-




Jenseits der Authentizität, oder: Wie es kam, dass
die Japaner an einer Gitarre nun doch cool aussehen
Wir Japaner hatten immer Komplexe, weil wir so klein sind. Wir dachten, wir könn-
ten an einer Gitarre niemals so cool aussehen wie die Europäer und Amerikaner.
[…] Doch den Komplex haben wir überwunden. Früher folgten wir den Trends aus
Übersee. Nun folgen die Ausländer unserem Trend.
So wird KONISHI Yasuharu, Kopf des japanischen Duos Pizzicato Five, in einem Artikel
mit dem Titel »Sushi für die Ohren. Japanische Popmusik füllt in Deutschland die Clubs«
zitiert, der 1997 in Die Zeit erschien.1 Irgendetwas scheint da kürzlich passiert zu sein mit
der (Selbst-)Wahrnehmung japanischer Popmusiker: Eben noch uncoole Epigonen west-
licher Vorbilder, bevölkern sie jetzt als Trendsetter das deutsche Feuilleton. Was aber ist
der Grund für die Minderwertigkeitskomplexe ehedem, und was hat dazu geführt, dass an
ihre Stelle das neue Selbstbewusstsein trat, das aus KONISHIS Äußerungen spricht?
Popularmusik ist westliche Musik oder zumindest in Auseinandersetzung mit west-
licher Musik entstanden, ein Umstand, an den nicht zuletzt die japanische Bezeichnung
popyurā ongaku stets erinnert. Das in der hauptsächlich für fremdsprachige Begriffe ge-
brauchten Silbenschrift Katakana geschriebene Adjektiv popyurā (popular) ist direkt aus
dem Englischen übernommen; der Terminus ongaku wird seit dem späten 19. Jahrhundert
als japanische Übersetzung des westlichen Musikbegriffs gebraucht, zu dem es zuvor keine
japanische Entsprechung gegeben hatte und der sich, wie Peter Ackermann 1995 schreibt,
»im Zuge der Übernahme westlicher Vorstellungs-Kategorien praktisch unbemerkt des ja-
panischen Bereichs der Klangproduktion bemächtigen konnte.«2 Wenn also ›Musik‹ schon
eine aus dem Westen nach Japan übernommene Kategorie darstellt, für die ein existenter,
aber bis dahin in anderen Bedeutungszusammenhängen gebrauchter japanischer Terminus
verwendet wird, so muss das Gleiche erst recht für die Kategorie Popularmusik gelten.
Natürlich gab es auch vor der Meiji-Restauration 1868 in Japan Musik, die im quantita-
tiven Sinne populär war, urban, die massenmedial verbreitet wurde oder auf die andere der
Eigenschaften zutrafen, die gemeinhin gebraucht werden, um Popularmusik in essentialis-
tischerWeise zu definieren.3 Nur lässt sich Popularmusik nun einmal nicht definieren, indem
1 Stephan Düffel, »Sushi für die Ohren. Japanische Popmusik füllt in Deutschland die Clubs«, in: Die
Zeit 3.1.1997.
2 Peter Ackermann, »Dürfen wir von ›Japanischer Musik‹ sprechen?«, in: Lux Oriente. Begegnungen der
Kulturen in der Musikforschung, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller, Uwe Pätzold und Chung Kyo-chul,
Festschrift Robert Günther zum 65. Geburtstag, Kassel 1995, S. 87–101, hier: S. 101.
3 Hayariuta (wörtl. modisches Lied) wurden die populären Lieder der Edo-Zeit genannt. In den Ver-
gnügungsvierteln und Theatern der Metropolen wurden sie von Geishas, Kabuki-Darstellern oder Straßen-
musikern meist zur Begleitung der Langhalslaute shamisen vorgetragen, und Verlagshäuser beauftragten
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man eine oder mehrere Eigenschaften nennt, die eineMusik aufweisen muss, damit man sie zu
Recht als Popularmusik bezeichnen darf.Was Popularmusik ist und was nicht, wird abhängig
vom jeweiligen sozialen und kulturellen Kontext diskursiv verhandelt. Und dementsprechend
wird diese erfolgreiche, urbane Musik der Edo-Zeit (1603–1868) in Japan rückblickend
eben nicht als popyurā ongaku klassifiziert, sondern als dentō ongaku, als traditionelle Musik.
Erst nach der nicht ganz freiwilligen Öffnung des Landes nach über 200 Jahren selbst-
gewählter Isolation und der Meiji-Restauration 1868 gelangten Musikformen, die im anglo-
phonen Westen als popular music klassifiziert wurden, nach Japan – und mit ihnen das
Konzept. Zögerlich zunächst, denn in der Meiji-Zeit (1868 –1912) gehörte populäre Musik
nicht unbedingt zu den Errungenschaften, zum Zwecke deren Imports japanische Fach-
leute in den Westen entsandt worden wären. Erst in der Taish"̄-Zeit (1912–1926) nahm die
Intensität, mit der populäre Musik aus demWesten nach Japan gelangte, zu. Amerikanische
und japanische Bands wurden engagiert, um die Gäste auf den zwischen den USA und
Japan verkehrenden Passagierschiffen zu unterhalten, und brachten die neuesten Hits der
Tin Pan Alley in die japanischen Hafenstädte. Und mit zunehmender Verbreitung des
Grammophons gelangten auch immer mehr Tonträger mit populärer Musik aus den USA
und Europa nach Japan. Dort wurde die Musik unter dem Oberbegriff jazu (Jazz) rezipiert,
auch wenn sie mit der afroamerikanischen Musik in den meisten Fällen nicht viel zu tun
hatte. So werden die 1920er Jahre in Japan auch häufig als jazu-jidai bezeichnet, als Jazz-
Ära, und die mobo und moga, die in der neuesten westlichen Mode gewandeten ›modern
boys‹ und ›modern girls‹ auf den Straßen Tokyos, wurden zu ihrem Sinnbild. Mit der
Etablierung der japanischen Schallplattenindustrie in der zweiten Hälfte der 1920er Jahre
stieg die Zahl der Produktionen mit japanischen Interpreten.4 Als Name für diese neue
Art populärer japanischer Musik, die in starkem Masse vom jazu beeinflusst war, setzte
sich die Bezeichnung ryūkōka (modisches Lied) durch.5
Textdichter damit, neue Verse zu landläufig bekannten Melodien zu verfassen, die in Form von Flug-
blättern, kawaraban (wörtl. Ziegeldruck), auf den Straßen und in den Buchhandlungen verkauft wurden.
Zur populären Musik der Edo-Zeit siehe u. a. Gerald Groemer, »Edo’s Tin Pan Alley. Authors and Pub-
lishers of Japanese Popular Song During the Tokugawa Period«, in: Asian Music 27/1 (1995), S. 1–36, und
Gerald Groemer, »Popular Music in Japan before the Twentieth Century«, in: The Garland Encyclopedia
of World Music, Bd. 7: East Asia. China, Japan, and Korea, hrsg. von Robert C. Provine, TOKUMARU
Yoshihiko und J. Lawrence Witzleben, New York und London 2002, S. 739–741.
4 Zur Entwicklung der japanischen Schallplattenindustrie siehe KAWABATA Shigeru, »The Japanese
Record Industry«, in: Popular Music 10 (1991), S. 327–345.
5 Ryūkōka ist die sino-japanische Lesung der gleichen Kanji-Folge, die in der japanischen Lesung haya-
riuta schon in der Edo-Zeit als Bezeichnung für populäre Lieder gedient hatte (vgl. Fußnote 3). Zur
japanischen Popularmusik der Meiji- und Taishō-Zeit siehe NAKAMURA Tōyō, »Early Pop Song Wri-
ters and Their Backgrounds«, in: Popular Music 10 (1991), S. 263–282, das von der Japan Branch of the
International Association for the Study of Popular Music (IASPM-Japan) herausgegebene Heft A Guide
to Popular Music in Japan, Kanazawa 1991, und MITSUI Toru, »Interactions of Imported and Indigenous
Musics in Japan. A Historical Overview of the Music Industry«, in: Whose Master’s Voice. The Development
of Popular Music in Thirteen Cultures, hrsg. von Alison J. Ewbank und Fouli T. Papageorgiou, Westport,
CN 1997, S. 152–174. Zur Geschichte des Jazz in Japan siehe E. Taylor Atkins, Blue Nippon. Authenti-
cating Jazz in Japan, Durham und London 2001, und William Minor, Jazz Journeys to Japan. The Heart
Within, Ann Arbor 2004.
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Zu Beginn der Sh"̄wa-Zeit (1926–1989) schwand der Einfluss westlicher Popularmusik
zunächst im Zuge des in der zweiten Hälfte der 1930er Jahre aufkeimenden Nationalismus,
und die ryūkōka-Komponisten begannen, sich verstärkt traditionellen Formen japanischer
Musik zuzuwenden. Nach Beginn des Pazifischen Krieges 1941 erließ das Ministerium für
Innere Angelegenheiten Order, dass amerikanische oder britische Musik weder live noch
in Aufnahmen gespielt werden dürfe.
Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde der Name ryūkōka als Oberbegriff für die japani-
sche Popularmusik der Vorkriegszeit durch den Terminus kayōkyoku ersetzt, mit dem fort-
an der in der Tradition der ryūkōka stehende Mainstream der popyurā ongaku bezeichnet
wurde. Während die ryūkōka der 1930er Jahre in der ersten Hälfte der 1950er Jahre eine
Renaissance erleben sollten, die schließlich zur Ausbildung eines eigenständigen Genres,
enka, führte,6 wurde die weitere Entwicklung der japanischen Popularmusik in den Nach-
kriegsjahren vor allem durch die Konfrontation mit neuen Popularmusikidiomen aus dem
Westen geprägt, die in erster Linie über das Far East Network (FEN), die Radiostation
der in Japan stationierten US-amerikanischen Streitkräfte, ins Land gelangten. Das Ge-
neral Head Quarter engagierte japanische Musiker, um zur Unterhaltung der GIs auf den
Militärbasen zu spielen, und diese eigneten sich zu diesem Zwecke die auf FEN gespielten
Country & Western-Titel autodidaktisch an. Bald formierten sich aber auch unabhängig
davon in den Metropolen Tokyo und Osaka japanische Bands wie die Wagon Masutāzu
(Wagon Masters) um ihren Sänger KOSAKA Kazuya, die ins Japanische übersetzte Cover-
Versionen US-amerikanischer Hits vortrugen und deren Musik uesutan (Western) genannt
wurde.7 Ebenfalls über FEN gelangte in den 1950er Jahren der Rockabilly bzw. Rock ’n’Roll
nach Japan und sprach dort das gleiche Publikum an, das sich zuvor für Country &Western
begeistert hatte. Uesutan-Musiker wie KOSAKA Kazuya oder HIRAO Masaaki von den
Ōrusutāzu Wagon (Allstars Wagon) wandten sich nun dem rokkabirii (Rockabilly) zu,
sangen in den jazu-kissa, den Jazz-Cafés auf der Ginza, japanische Versionen der Lieder
von Elvis Presley oder Paul Anka und ahmten Auftreten und Garderobe ihrer westlichen
Vorbilder bis ins kleinste Detail nach. Die Bezeichnung Rock’n’Roll sollte sich in Japan
allerdings nie durchsetzen. Während in den USA seine afroamerikanische Herkunft den
Rock ’n’Roll zu einer Art Oppositionssymbol werden ließ, das weißen Jugendlichen dazu
diente, sich gegen die Generation ihrer Eltern aufzulehnen, begriff man den Rockabilly
in Japan vor allem als Derivat der Country & Western-Musik. Schließlich hatte man ihn
über dieselben Kanäle kennengelernt.8 Betrachtet man Photographien oder Schallplatten-
6 Zu enka siehe vor allem Christine R. Yano, Tears of Longing. Nostalgia and the Nation in Japanese Popu-
lar Song, Cambridge, MA und London 2002.
7 Zur Rezeption von Country &Western- und Bluegrass-Musik in Japan sieheMITSUI Toru, »Recep-
tion of the Music from the American South in Japan«, in: Tradition and its Future in Music. Report of SIMS
1990 Ōsaka, hrsg. von TOKUMARU Yoshihiko u. a., Tokyo und Osaka 1991, S. 457– 464, und Mitsui
Toru, »The Reception of the Music of American Southern Whites in Japan«, in: Transforming Tradition.
Folk Music Revivals Examined, hrsg. von Neil V. Rosenberg, Urbana, IL 1993, S. 275–293.
8 Zum rokkabirii siehe den von der Japan Foundation herausgegebenen Aufsatz von HOSOKAWA
Shūhei, Performing Arts in Japan Now. Japanese Popular Music of the Past Twenty Years – Its Mainstream and
Underground, Tokyo 1994.
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hüllen aus der Zeit des rokkabirii-būmu (Rockabilly Boom) oder aus der Zeit der gurūpu
saunzu (Group Sounds) in der zweiten Hälfte der 1960er Jahre, als sich nach dem Vorbild
der Beatles unzählige vier- bis fünfköpfige Beat-Bands formierten,9 wird deutlich, dass die
japanischen Interpreten und ihre Fans eine so weit wie möglich gehende Annäherung an
Musik, Mode und Gestus der amerikanischen oder britischen Vorbilder anstrebten.10
Ein Modell für die Rezeption dieses auf möglichst genaue Kopie zielenden Verhaltens
hielt der westliche Diskurs über Japan schon bereit. Seit dem 19. Jahrhundert wurde Japan
hier entweder als Bedrohung oder als ein Land gesehen, dem es an Differenz mangelt,
dessen Bewohner mit nichts anderem beschäftigt sind, als die als überlegen empfundene
europäische Kultur durch beständiges unkreatives Kopieren ›nachzuäffen‹, und die sich
selbst so wenig voneinander unterscheiden, dass sie einer Armee von zu keinen wirklichen
Gefühlen fähigen Automaten gleichen. DiesemWahrnehmungsmuster folgend lautete dann
auch der Titel eines 1985 im Fachblatt Musikmagazin veröffentlichten Artikels über japani-
sche Popularmusik »Made in Japan – Die gelbe Gefahr«;11 ein anderer, im gleichen Jahr in
der Musikzeitschrift Spex veröffentlichter Beitrag begann mit den Worten »Was jeder
weiß: die Japaner sind Weltmeister der Kopie.«12 Der immer wieder erhobene Vorwurf des
Kopistentums und der von westlicher Seite konstatierte Mangel an Differenz impliziert
den Vorwurf, japanische Popularmusik besitze keine Identität. Gemeint ist kulturelle
Identität, was aber, da Japan als kulturell äußert homogene Gesellschaft gesehen wird,
gleichbedeutend ist mit nationaler, japanischer Identität. In dieser Fremdwahrnehmung
japanischer Popularmusik durch den Westen ist die Ursache für die Minderwertigkeits-
komplexe zu suchen, die KONISHI Yasuharu in seinen eingangs zitierten Äußerungen
ad acta legte.
Seitdem muss also etwas passiert sein, denn komplexbeladene, identitätslose Kopisten
taugen wohl kaum zum popularmusikalischen Trendsetter. Auf welche Weise auch immer,
es muss den japanischen Popmusikern gelungen sein, aus einer Musik, die per definitionem
westlich ist, etwas zu machen, was von ihnen selbst, aber auch vom Westen als etwas
originär Japanisches begriffen wird. Der Japanologe Joseph J. Tobin schlägt für diesen
Vorgang, den er nicht auf die japanische Übernahme westlicher Popularmusik beschränkt
sieht, den Begriff der Domestikation vor:
I have chosen the word dome s t i c a t i o n […] to indicate a process that is active
(unlike westernization, modernization, or postmodernism), morally neutral (unlike
imitation or parasitism), and demystifying (there is nothing inherently strange, exo-
9 Zu den gurūpu saunzu der zweiten Hälfte der 1960er Jahre siehe KUROSAWA Susumu,Nihon rokku-ki
GS-hen. Psychedelia in Japan 1966–1969 (Die Geschichte der japanischen Rockmusik. ›Group Sounds‹),
Tokyo 1994.
10 Neben vielen Informationen zu allen popularmusikalischen Genres in Japan nach dem Zweiten Welt-
krieg findet sich auch eine Vielzahl von Photographien und Schallplattencovern aus den 1950er und
1960er Jahren in: Nihon no rokku 50’s–90’s (Japanische Rockmusik der 1950er bis 1990er Jahre), hrsg. von
ITAMI Yū, einer Sonderausgabe der in Tokyo erscheinenden Zeitschrift Taiyō aus dem Jahr 1993.
11 Kurt Koelsch, »Made in Japan – Die Gelbe Gefahr«, in: Fachblatt Musikmagazin 11 (1985), S. 52–56.
12 mäx, »Techno Chunk Technopolis. Nippon Pop«, in: Spex 6 (1985), S. 32–34.
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tic, or uniquely Japanese going on here). Dome s t i c a t e has a range of meanings,
including tame, civilize, naturalize, make familiar, bring into the home. […] The
term dome s t i c a t i o n also suggests that Western goods, practices, and ideas are
changed (Japanized) in their encounter with Japan. Japan is unmistakably wester-
nized, and yet Westerners who visit Japan do not necessarily find what they see fa-
miliar.13
Die ›Logik der Inauthentizität‹
Nachdem auch die gurūpu saunzu ihres ohnehin nicht allzu widerständigen Potentials ent-
ledigt und in den kayōkyoku absorbiert worden waren, teilte sich in der zweiten Hälfte der
1960er Jahre das Feld der popyurā ongaku jenseits des popularmusikalischen Mainstreams:
In der fōku-Szene protestierten Musiker, die sich vor allem aus Studentenkreisen rekru-
tierten, mit japanischen Coverversionen US-amerikanischer Folksongs gegen Amerikas
Intervention in Vietnam und die Verlängerung des Sicherheitsvertrages zwischen Japan
und den USA,14 während die der rokku-Szene zugehörigen Musiker zwar ihre eigenen Songs
schrieben, es aber für völlig selbstverständlich hielten, dass ›authentische‹ Rockmusik nur
auf Englisch gesungen werden kann. Zum einen hatten die Interpreten der gurūpu saunzu
allesamt japanische Texte gesungen, und gerade von der Kommerzialität, der diese Bands
mittlerweile erlegen waren, suchte man sich abzugrenzen, zum anderen hielt man den
Rhythmus des Rock und den Rhythmus der japanischen Sprache für unvereinbar. Der
Disput darüber, in welcher Sprache japanische Popularmusik zu singen sei, der in den
späten 1960er und frühen 1970er Jahren in der japanischen Fachpresse von Musikern und
Kritikern geführt wurde,15 ließ die ›Logik der Inauthentizität‹ deutlich zutage treten,
in der die japanische Popularmusik bislang verfangen war. Diese beruhte auf einer hie-
rarchisch eindeutigen Kette von Dichotomisierungen: zwischen dem Westen, vor allem
den USA, und Japan, zwischen der englischen Sprache und dem Japanischen, zwischen
Original und Kopie und damit zwischen Authentizität und Inauthentizität. Selbst Musiker,
die versuchten, westliche Popularmusik und traditionelle japanische Musik miteinander zu
synthetisieren, wie YANO Akiko dies auf ihrem Debütalbum Japanese Girl von 1976 tut,
gelang es nicht, dieser Logik zu entkommen, fügten sie durch diese Synthese der Kette
von Dichotomien doch nur ein weiteres Gegensatzpaar hinzu, das zwischen der unweiger-
lich den Westen evozierenden Moderne und dem ›prä-modernen‹ Japan der Edo-Zeit.
13 Joseph Tobin, »Introduction. Domesticating the West«, in: Re-Made in Japan. Everyday Life and Con-
sumer Taste in a Changing Society, hrsg. von Joseph Tobin, New Haven und London 1992, S. 4.
14 Zum japanischen fōku siehe neben ITAMI , Nihon no rokku 50’s–90’s, und HOSOKAWA , Performing
Arts in Japan Now auch 60-nendai fōku no jidai (= Nihon no fōku to rokku hisutorii 1) (Die Folk-Ära der
1960er Jahre [= Die Geschichte der japanischen Folk- und Rock-Musik 1]), hrsg. von MAEDA Hirofumi
und HIRAHARA Yasushi, Tokyo 1993.
15 Vgl. YUHI Kuniko, »Another Acceptance of Western Music in Japan. A Case Study of Popular
Music«, in: Music Cultures in Interaction. Cases between Asia and Europe, hrsg. von MABUCHI Usaburō
und YAMAGUCHI Osamu, Tokyo 1994, S. 210– 217.
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Jenseits der Dichotomie
1971 erschien Kazemachi Roman, das Debütalbum einer Band, deren Mitglieder den Prozess
der Domestikation westlicher Popularmusik in den folgenden Jahrzehnten wohl am nach-
haltigsten prägen sollten: Happii Endo (Happy End) spielten US-amerikanischen West
Coast Rock, sangen ihre Texte aber nicht in Englisch, sondern in einem merkwürdig
verfremdeten Japanisch, das ihr Texter, MATSUMOTO Takashi, selbst als »distorted
Japanese« bezeichnete.16 MATSUMOTO sah weder in der Verwendung der englischen
Sprache eine Lösungsmöglichkeit für das Problem der ›generellen Inauthentizität‹ japa-
nischer Rockmusik, noch sah er in der Tatsache, dass er Japaner ist, die Notwendigkeit be-
gründet, seine Texte in japanischer Sprache zu verfassen. Dass er seine Texte dann doch
auf Japanisch schrieb, wenn auch in einem eigenartig artifiziellen Idiom, das sich bewusst
von der japanischen Alltagssprache abgrenzte, bezeichnete HOSOKAWA Sh)̄hei 1997 als
»a deliberate choice in order to experiment with how the language could express new feel-
ings, sentiments and meanings (albeit over a North American-derived beat). By singing
in Japanese, Matsumoto aimed to overturn the American hegemony of rock music (which
he perceived as simultaneously repressive a nd gratifying).«17 Die oftmals ungewöhnliche
Wortwahl, die Neologismen und surreal anmutenden Bilder in MATSUMOTOS Texten
hatten einen bedeutenden Anteil an der Ausstrahlung der Band und spiegelten sich auch
in der Schreibweise des Bandnamens wider, der nicht, wie es für fremdsprachige Bezeich-
nungen üblich ist, in Katakana, sondern in der japanischen Begriffen vorbehaltenen Silben-
schrift Hiragana geschrieben wird. »Instead of imitating imported style(s), Happii Endo
measured the distance between Japan and the U.S. in order to locate itself somewhere in
the middle.«18 So gelang es der Band, erstmals mit der Logik zu brechen, nach der sich
der popularmusikalisch authentische Westen und die per se popularmusikalisch inauthen-
tischen Japaner antithetisch gegenüberstehen. Und sie trugen damit maßgeblich zur Ent-
stehung des ersten Genres in der Geschichte der japanischen Popularmusik bei, für das es
trotz seines anglophonen Namens kein aus dem Westen übernommenes Vorbild gab, der
nyū myūjikku (new music).19
Umkehrung durch Mimikry
Nach der Auflösung von Happii Endo im Jahre 1973 veröffentlichte deren Bassist HOSO-
NO Haruomi mit Tropical Dandy (1975), Bon Voyage (1976) und Paraiso (1978) eine Trilogie
16 Vgl. HOSOKAWA Shūhei, »Soy Sauce Music. Haruomi Hosono and Japanese Self-Orientalism«,
in: Widening the Horizon. Exoticism in Post-War Popular Music, hrsg. von Philip Hayward, Sydney 1999,
S. 118.
17 Ebd., S. 119.
18 Ebd., S. 120.
19 Zur nyū myūjikku siehe neben ITAMI , Nihon no rokku 50’s–90’s, HOSOKAWA , Performing Arts in
Japan Now undMITSUI, »Interactions of Imported and Indigenous Musics in Japan«, auch Nyū-myūjikku
no jidai (= Nihon no fōku to rokku historii 2) (Die Ära der ›New Music‹ [= Die Geschichte der japa-
nischen Folk- und Rock-Musik 2]), hrsg. von MAEDA Hirofumi und HIRAHARA Yasushi, Tokyo 1993.
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von Konzeptalben, auf denen sich eine weitere Domestikationsstrategie offenbart, die HO-
SOKAWA als »Self-Orientalism« bezeichnet und die man als eine Umkehr der ›Logik der
Inauthentizität‹ durch Nachahmung beschreiben könnte. In Anlehnung an das berühmte
Album Discover America (1972) des US-amerikanischen Musikers und Produzenten Van
Dyke Parks beschreiben die drei Alben die Reise des Captain Hosono am Steuer seines
Schiffs von der Westküste der USA über Südostasien und China nach Japan. Das, was ihm
musikalisch auf dieser Reise begegnet, ist allerdings keine ›authentisch‹ asiatische Musik,
sondern sind die längst vergessenen exotischen Klänge des Martin Denny. Der mittlerweile
völlig aus der Mode gekommene New Yorker Komponist und Pianist hatte 1955 in seiner
Wahlheimat Hawaii ein Instrumentalensemble gegründet, mit dem er eine imaginäre asia-
tische Musik schuf, die er selbst Exotica nannte und in der er in eklektischer Weise die ver-
schiedensten musikalischen Traditionen Ost- und Südostasiens – bzw. das, was er dafür
hielt – miteinander verschmolz.20 Das, was HOSONO Haruomi nun auf seiner Alben-
Trilogie und später auch auf den ersten Alben des 1978 von ihm, SAKAMOTO Ry)̄ichi
und TAKAHASHI Yukihiro gegründeten Yellow Magic Orchestra tat, funktionierte nach
dem gleichen Mechanismus, nach dem alle japanische Popularmusik bis dato funktioniert
hatte: Westliche Vorbilder wurden kopiert. Das, was kopiert wurde, waren nun aber nicht
mehr Rocksounds, die in den Augen der japanischen Musiker ein authentisches Amerika
repräsentierten, sondern der musikalische Versuch des Westens, Asien zu repräsentieren.
Was hier inauthentisch erschien, war nicht länger die Nachahmung westlicher Vorbilder
durch japanische Musiker, sondern die orientalistische Repräsentation Ostasiens durch
Martin Denny und die zugrundeliegende stereotype Wahrnehmung Japans und der Japa-
ner durch den Westen.
Die Produktion des Westens
Die Erfolge, die die drei Musiker vom Yellow Magic Orchestra in den frühen 1980er Jahren
in denUSA und in Europa verbuchen konnten, verstärkten noch ihren Ruhm daheim in Japan
und bereiteten den Boden für das neue Selbstbewusstsein, das nun ausKONISHI Yasuharus
Äußerungen spricht. Als »west-östlichen Diebstahl« bezeichnete Sky Nonhoff in einem
gleichnamigen Artikel über die Sängerin KAHIMI Karie, der 2003 in der Zeit erschien,
das Vorgehen von Musikern wie Yasuharu oder Karie in den 1990er Jahren, deren Musik
nach ihrem Ursprungsort, dem Tokioter Stadtteil Shibuya, als shibuyakei bezeichnet wird:
Aus den dortigen Plattenläden – zweifellos den bestsortierten der Welt – klau(b)ten
[Stilgourmands wie (…) Pizzicato Five oder das Elektronik-Wunderkind Oyamada
Keigo alias Cornelius] so weit entfernte Gattungen wie brasilianischen Bossa Nova,
italienische B-Film-Soundtracks und den vielgeschmähten Ye-Ye-Beat der franzö-
sischen Sixties zusammen, um eine Vielfalt von Genres perspektivisch neu zu be-
trachten und zu amalgamieren. Shibuya-kei war globalisierte Postmoderne: ironisch,
spielerisch, sophisticated und supercool.21
20 Zu Martin Dennys Exotica siehe HOSOKAWA Shūhei, »Martin Denny and the Development of
Musical Exotica«, in: Widening the Horizon, S. 72– 93.
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Diese21Musiker gehen in der Umkehrung der auf hierarchischen Dichotomien basierenden
›Logik der Inauthentizität‹ noch einen Schritt weiter: Jetzt ist es nicht länger der Westen,
der ein stereotypes Bild von Japan verbreitet, an dem sich japanische Popmusiker abzuar-
beiten haben; jetzt ist es Japan, das ein Konzentrat aus Zutaten bereitet, die allesamt der
westlichen Popkultur entstammen, die man anscheinend extra zu diesem Zwecke derart
verinnerlicht hat, dass man nun mit ihr machen kann, was immer man will. Auf eklektische
Weise – und gehört nicht der Eklektizismus zu den Hauptmerkmalen der Postmoderne? –
schaffen japanische Musiker so einen imaginären popularkulturellen Westen, den es so nie
gegeben hat, sondern der zur Gänze ein Produkt des Landes ist, das in der ganzen Welt als
Modell der postmodernen Gesellschaft gilt. Und muss in der fortschrittsgläubigen Logik
der Moderne die Postmoderne der Moderne nicht überlegen sein, da sie zeitlich auf sie
folgt? Gewonnen! Happii Endo!
Seiji CHŌKI (Tokyo)
Japanische Oper und ihre Tragweite. Möglichkeiten
der Rezeption einer europäischen Gattung
Die ersten Ansätze zur japanischen Oper
Anfang des 20. Jahrhunderts erschien der erste japanische Versuch einer Opernkomposition,
Roei no Yume (Traum auf dem Biwakplatz)1, im Kabuki-za, einem der japanischen traditio-
nellen Theater in Tokyo. Im diesem Werk, monologisch von einem neugierigen Kabuki-
Schauspieler gespielt, wird der Traum eines Soldaten im Russisch-Japanischen Krieg im
Jahre 1904 erzählt. Für seine Darstellung des Heimwehs hatten gerade »die Leute, die
sich über den Krieg aufgeregt hatten«2, stärkste Sympathie. Zwar ist das Werk ganz im
europäischen Stil notiert und gesungen, aber die Oper als neue Theaterart wird in ihm
noch nicht deutlich sichtbar. Vielmehr scheint es, dass in diesem ersten Opernversuch
der Unterschied zwischen dem japanischen Kabuki und der europäischen Oper noch nicht
wirklich erkannt wurde. Man nahm an, dass die beiden ›Gesamtkunstwerke‹ Kabuki und
Oper sich lückenlos verschmelzen ließen. Aber wie dem auch sei, auf jeden Fall wurde hier-
mit das Opernschaffen in Japan in Angriff genommen.
21 Sky Nonhoff, »West-östlicher Diebstahl. Kahimi Karie ist die Queen des Japan-Pop«, in: Die Zeit
5.6.2003.
1 Der Klavierauszug von Roei no Yume wurde von Kyōeki Shōsha in Tokyo gedruckt.
2 Sueharu KITAMURA , »Kageki Roei no Yume«, in der Zeitschrift Shin-Engei, Juni 1921.
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Von diesem ersten Versuch bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs gab es viele weitere
Opernkompositionsversuche, die sich mit dem japanischen traditionellen Musiktheater
Nō oder Kabukimehr und mehr auseinandergesetzt haben. Der Komponist K"̄suke KOMA-
TSU zum Beispiel entnahm den Stoff zu seiner Oper Hagoromo3 aus dem Nō-Theater.
Eigentlich besteht dieses Werk aber nur aus einer kantatenartigen Nummernfolge und wird
deshalb heute nicht als Oper angesehen. Das Vorbild der Opern dieser Zeit war Richard
Wagner, dessen Begriff vom Musikdrama und der Idee einer deutschen ›Nationaloper‹ da-
mals nicht von Musikern, sondern von Literaten wie Ôgai MORI und Bin UEDA oder
von Religionswissenschaftlern wie Ch"̄fu ANEZAKI der breiten Öffentlichkeit in Japan
bekannt gemacht worden waren. Natürlich waren aber Wagners Bühnenbilder von fast
niemandem wirklich erlebt worden, geschweige denn von Komponisten. Jeder Komponist
hatte dementsprechend seinen eigenen, sozusagen ›imaginären Wagner‹, sein eigenes
›Gesamtkunstwerk‹ geschaffen.
Wege zur ›Nationaloper‹
Dabei hatten die Komponisten, die von ihrer Ausbildung teils aus der europäischen und
teils aus der japanischen Tradition kamen, es gleichermaßen darauf abgesehen, durch die
Verschmelzung der zwei verschiedenen musikalischen Traditionen ein neues ›National-
musiktheater‹ bzw. eine neue ›Nationaloper‹ zu erstellen. Dass dies notwendig sei, wurde
von ihnen nicht in Frage gestellt. Denn es erschien nur natürlich, dass die im Laufe der
japanischen Modernisierung in verschiedenen Kulturbranchen zu beobachtende Suche
nach einem eigenen kulturellen Stil auch in der Musik ihr Pendant finden müsste.
Diese Hoffnung konnte jedoch in der ersten Zeit noch nicht erfüllt werden, wegen
des Mangels an opernkompositorischer Technik auf der einen Seite und an finanzieller
Unterstützung auf der anderen Seite. Nur auf gewinnbringendem Gebiet konnte sich
Neues entfalten: So etwa in der Mädchenoper (Shōjo-kageki) wie der Takarazuka-Revue, wo
alle Männer- und Frauenrollen von unverheirateten Frauen gespielt wurden und werden.
Dies ist sicher eine der interessantesten musikalischen Erscheinungen der Modernisierung
Japans. Aber darüber zu sprechen wäre ein anderer Vortrag.
Nach einer alten moralischen Grundregel sollten »Männer und Frauen ab sieben Jahren
nicht in der Öffentlichkeit zusammensitzen«. Daher waren Schauspielerinnen traditions-
gemäß von der Bühne ausgeschlossen. Dies behinderte eine weitere Verbreitung und Popu-
larisierung der Oper: Die Opernbewegung wurde niemals von der Regierung unterstützt.
Es wurde kein Nationaltheater oder staatliches Opernhaus errichtet. Auch wurde an der
einzigen staatlichen Musikhochschule bis nach dem Zweiten Weltkrieg kein Opernunter-
richt gegeben. Niemand kannte Opernaufführungen in ihrer originalen Pracht und die
wirklichen Anforderungen an eine Opernkomposition.
3 Hagoromo wurde erst 1956 in Gems from Kōsuke Komatsu’s Musical Works (hrsg. von Mitsuru USHI-
YAMA , Takeshi INOUE und Kōhei KOIDE) veröffentlicht.
Musikalische Globalisierung und kulturelle Identität in Japan und China626
Kōsaku YAMADA und seine Oper Yoake
Seit den 1920er Jahren wurden Aufführungen europäischer Opern in Japan häufiger, und
eine neue japanische Komponistengeneration, die hauptsächlich in Europa studiert hatte,
schuf neue Werke, die an die Stelle der früheren Versuche traten, die bedauerlicherweise
nicht so erfolgreich gewesen waren. Diese neuen Werke versuchten nun aber voll und ganz
dem europäischen Vorbild zu folgen. Vor allem ist hier der Komponist K"̄saku YAMADA
zu erwähnen. Nach seiner Rückkehr von einem mehrjährigen Studienaufenthalt in Europa
gründete YAMADA in Tokyo eine Musikdrama-Gesellschaft und eine Orchester-Gesell-
schaft, um seine eigenen Musikdramen und Opern aufzuführen. In seinen Opern geht es
nicht mehr um das japanische traditionelle Theater, sondern die Musik klingt darin ganz
europäisch romantisch, in seinen späteren Opern neoklassisch. Die erste und wichtigste
Aufgabe, die sich YAMADA in seinen Opern gestellt hat, war es, die japanische Sprache
den europäischen Melodien anzupassen bzw. das Japanische mit dem richtigem Akzent
singen zu lassen. YAMADA hat dem Sprachakzent deshalb eine besondere Aufmerksamkeit
gewidmet, weil der melodische Akzent der japanischen Sprache eine ihm entsprechende
Kontur der Melodie herausfordert. Durch die Erfüllung dieser Forderung hat YAMADA
an vielen Stellen in seinen Opern faszinierende Melodien geschaffen. Seine Rolle für die
japanische Opernkomposition lässt sich mit derjenigen Leoš Janá%eks für die Oper seines
Landes vergleichen.
YAMADAS größte Leistungen erkennt man unzweifelhaft in seiner vorletzten drei-
aktigen Oper Yoake (Morgendämmerung) (1940).4 In den 1930er Jahren, als der japanische
Nationalismus durch den verstärkten Militarismus und Imperialismus seinen Höhepunkt
erfuhr, wurde diese sogenannte ›erste abendfüllende Oper Japans‹ geschrieben, die später
zu Die schwarzen Schiffe umbenannt wurde. Obwohl diese Oper, die das missglückte Atten-
tat auf den amerikanischen Konsul nach der Wiedereröffnung Japans zum westlichen Aus-
land am Ende der Edo-Zeit (1603–1868) behandelt, eine sehr nationalistische Thematik
hat, ist sie durchgehend im europäischen Stil komponiert, außer an wenigen Stellen wie
der Festszene, wo die japanische Pentatonik benutzt wird.
Auf der Basis der europäischen Musiksprache mit Berücksichtigung der Intonation der
japanischen Sprache eine inhaltlich japanische Oper zu schaffen – das ist als der Inbegriff
der ›Nationaloper‹ bei YAMADA zu betrachten. Von den Schülern YAMADAS wurden
Opern dieses Typs auch nach dem Zweiten Weltkrieg und bis in die jüngste Zeit kom-
poniert. Dies ist als eine der beiden Hauptströmungen des neueren japanischen Opern-
schaffens zu sehen.
YAMADAS Nachfolger und ihre Leistungen
Die Oper wurde von diesen Komponisten also als Teil der Nationalkultur dargestellt, der
dadurch charakterisiert war, dass mit inhaltlich traditionellen Stoffen und durch die sorg-
fältige Auseinandersetzung mit der japanischen Sprache die Vorstellung ›Japan‹ präsentiert
4 Der Klavierauszug der Oper Yoake erschien bei Seikyôsha, Tokyo 1940.
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werden sollte. Der Komponist Ikuma DAN (1924 –2002), einer der Schüler von K"̄saku
YAMADA, schrieb seine Nationalopern beispielsweise bis zum Schluss im Stil der Grand
Opéra. Sein Opernschaffen kulminiert in seinen späten Werken Susanō (1994) und Takeru
(1997); die letztere war das Auftragswerk, das das erste staatliche Opernhaus in Tokyo zu
seiner Eröffnung 1997 vergab. Die Uraufführung von Takeru konnte nur unter den stärks-
ten Buhrufen gefeiert werden:5 Wie auch schon Susanō behandelt diese Oper DANS näm-
lich die Urgeschichte Japans nach dem kaiserlichen Mythos Kojiki, einen Stoff, an den sich
bis dahin kein Komponist gewagt hatte, weil er auf die nationale Perversion der Vorkriegs-
zeit verwies. Nach seinen eigenen Äußerungen entsprangen diese Opern DANS jedoch
keineswegs einer chauvinistischen Gesinnung. Vielmehr wollte DAN damit gegen die
anderen Komponisten und sogar gegen die Mehrheit der Japaner protestieren, indem er
ihnen vor Augen führte, dass sie das in demMythos dargestellte ›Japanische‹ wieder gewin-
nen sollten, das sie nach dem Krieg verloren hatten. Das ›Japanische‹ stellt sich bei DAN
als eine Botschaft an seine Landsleute dar. Man kann in diesen zwei späten Opern DANS,
deren Patriotismus wie vorhersehbar von der Mehrheit des Publikums und der Kritiker
als Chauvinismus verstanden und stark kritisiert wurde, den Endpunkt einer einhundert-
jährigen Entwicklung zur Nationaloper sehen.
Begegnung mit traditionellen Instrumenten in der Oper
Die grundlegend westliche Orientierung der Musiksprache der japanischen Nationaloper
dieses Typs schließt nicht aus, dass Elemente der traditionellen Musik und vor allem tradi-
tionelle Instrumente als Identifikationsmerkmale einbezogen werden. Dies wurde vor allem
von auf dem internationalen Musikmarkt präsenten Komponisten versucht. Im Gegen-
satz zu DAN richtet sich ihre Identitätskonstruktion also nicht nach innen, sondern nach
außen. Maki ISHII (1936 –2003) hat die buddhistische Erzählung Der geschlossene Kahn
(1998 /1999) als Stoff für seine letzte Oper gewählt, in der er das buddhistische chorische
Singen Shōmyō sowie die japanische Querflöte Ryūteki verwendet. Der Komponist Minoru
MIKI (geb. 1930) kombiniert in seinen Opern schon lange europäische mit traditionell ja-
panischen Instrumenten wie Koto, Shakuhachi oder Shamisen. Seine abendfüllenden Opern
Shunkinshō (1975), Ada (Die Rache des Schauspielers) (1979), Jōruri (1985), Shizuka und
Yoshitsune (1993), Erzählung von Genji (1999) wurden wegen ihres Exotismus und der stereo-
typen Bilder Japans im Ausland sehr beachtet, wohingegen sie bei MIKIS Landsleuten we-
niger Anklang fanden.
Oper in der Zeit der Akkulturation
Wie schon angedeutet, gab es jedoch noch eine zweite Hauptströmung der japanischen
Opernkomposition nach dem Zweiten Weltkrieg. Dabei entwickelte sich die Oper als ein
neues experimentelles Medium, um sich mit den japanischen traditionellen Aspekten erneut
5 Von diesem ›Skandal‹ wurde ungewöhnlicherweise durch Rezensionen in fast allen führenden japa-
nischen Zeitungen berichtet.
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auseinanderzusetzen. Es ging weder um die Verschmelzung wie zuvor noch um die Mi-
schung von den verschiedenen Kulturen, sondern die Komponisten versuchten z.B. mit-
tels der japanischen Volkstümlichkeit bzw. Folklore oder durch eine Neuformulierung
der ästhetischen Voraussetzungen die Gattung Oper selbst umzuformen. Man könnte Bei-
spiele von Komponisten wie Yoshir"̄ IRINO aus den 1970er Jahren und auch von Toshio
HOSOKAWA aus den letzten Jahren nennen.
In der Oper Sonezaki Shinjū (Doppelselbstmord in Sonezaki) (1979) nach dem gleichna-
migen japanischen Puppentheater vonCHIKAMATSU benutzte IRINO sowohl traditionell
japanische als auch europäische Instrumente. Aber dadurch, dass die japanischen Instrumente
ganz wie die europäischen, d.h. chromatisch im Rahmen der Zwölftontechnik, und die euro-
päischen umgekehrt wie die japanischen, d.h. punktuell und geräuschhaft, benutzt werden,
wird die kulturelle Herkunft der Instrumente unkenntlich; die Instrumente aus beiden Kul-
turen beeinflussen und verfremden sich gegenseitig. Diese ›verfremdete‹ Benutzungsweise
der Instrumente ›dekonstruiert‹ das originale Puppentheater von innen heraus.
Die zu einem englischen Text komponierte Oper Vision of Lear (1997/1998) von Toshio
HOSOKAWA ist ein anderes Beispiel, in dem sich das Japanische mit dem Europäischen
auseinandersetzt. Hier werden keine japanischen Instrumente verwendet, aber die Instru-
mentation ist aufgrund japanischer ästhetischer Prinzipien sorgfältig von der europäischen
verfremdet; jeder Ton entsteht aus der Stille und kehrt in die Stille zurück. Diese Ästhetik
der Stille hat HOSOKAWA zwar gewissermaßen von T"̄ru TAKEMITSU übernommen,
aber seinerseits hat er sie streng vertieft. Es wäre hier zu bemerken, dass ›die Stille‹ keines-
wegs schon immer als eine der Eigenheiten japanischer Musik angesehen wurde. Erst im
Lauf der Modernisierung der japanischen Musik, im Vergleich mit der westlichen Musik,
wurde sie zu einem der Begriffe, mit dem sich der Nationalcharakter der japanischen
Musik fassen ließ. In diesem Sinne kann man sie als ›entdeckte Tradition‹ bezeichnen.
In der Oper HOSOKAWAS und auch in seinen anderen Werken ist zu bemerken, dass
sich ›das Japanische‹ nicht auf den Stoff der Oper oder die oberflächliche Besetzung, son-
dern auf den ganzen Stil seiner Musik bezieht. Dadurch wahrtHOSOKAWA seine persön-
liche Identität in der europäischen Musikwelt. Der Oper Vision of Lear liegt das von Tadashi
SUZUKI, einem der wichtigsten Dramatiker in Japan seit den 1960er Jahren, inszenierte
Schauspiel King Lear Shakespeares zugrunde, zu dem HOSOKAWA bereits zuvor eine Be-
gleitmusik komponiert hatte. Seine Inszenierungsmethode in Bezug auf die körperliche
Bewegung des Schauspielers ist mit der stilisierten Form der Bewegung und dem Kontrast
zwischen Bewegung und Stillstand ausgezeichnet, was vom Nō-Theater beeinflusst ist.
Daraus bezieht HOSOKAWA seinen sensiblen Umgang mit zeitlichen Vorgängen.
Während die Opern beider Strömungen darin übereinkommen, dass sie sich auf etwas
Japanisches beziehen, lassen sich die darin vorgestellten japanischen Bilder deutlich von-
einander unterscheiden. Was ›japanisch‹ in den Opern ist, verändert sich nicht nur im Lauf
der Zeit, sondern hängt auch von der Stellung jedes Werkes in seiner Zeit ab. Einerseits
ist die Oper der Vorstellungsträger ›des Japanischen‹ nach außen oder nach innen, ander-
seits ist sie Mittel für Experimente mit einer neuen Ästhetik. Wie dem auch sei, auf jeden
Fall kann man feststellen, dass diese Gattung immer noch als ein fruchtbares Medium an-




Differenz in der NeuenMusik Chinas und Japans
Welche Methoden haben Komponisten in China und Japan seit den 1960er Jahren gefun-
den, um sich mit Problemen kultureller Differenz auseinanderzusetzen? Und, allgemeiner
gefragt, lässt sich kulturelle Differenz überhaupt musikästhetisch konstruieren?
Zunächst kann man festhalten, dass seit den 1960er Jahren von asiatischen Komponisten
auf breiterer Basis als zuvor ein ästhetischer Diskurs begründet wurde, der die ›Differenz‹
diverser asiatischer Konzepte zu Hauptströmungen westlichen Komponierens in den
Vordergrund rückte. Dieser Diskurs ist sicher auch zu verstehen als Reaktion auf eine zu-
nehmende Verwestlichung Asiens seit Mitte des 19. Jahrhunderts und die damit einher-
gehende Tendenz zu kultureller Normierung und Homogenisierung nach westlichen
Maßstäben. Diese gegenseitige Bedingtheit von Homogenisierung und Differenz ist von
Autoren wie Stuart Hall als eine zentrale Konsequenz kultureller Globalisierung insgesamt
beschrieben worden1 und es ist daher evident, dass die Diskurse der Komponisten mit all-
gemeineren gesellschaftlichen und politischen Prozessen eng zusammenhängen.
Als Beispiel für eine tendenzielle Homogenisierung oder Normierung nach westlichen
Maßstäben – mit durchweg ambivalenten, also keineswegs nur negativ zu wertenden Resul-
taten – lassen sich etwa die Reformen chinesischer Musiker und Musikpädagogen in den
1920er und 1930er Jahren anführen. Beeinflusst von der stark westlich orientierten 4. Mai-
Bewegung versuchten Persönlichkeiten wie LIU Tianhua (1895–1932) nach westlichem
Muster die Dur-Moll-Tonalität, die temperierte Stimmung sowie Normen des Instru-
mentenbaus und die Entwicklung von Symphonieorchestern aus chinesischen Instrumen-
ten durchzusetzen und auf dieser Basis ein neues Konzertrepertoire zu entwickeln.2 In
seinen zehn Studien für die Kniegeige erhu (1933 postum erstmals publiziert) gelang
LIU in diesem Zusammenhang eine bemerkenswerte und in der Folge sehr einflussreiche
Verbindung solcher Normen mit Elementen der chinesischen Tradition – ein frühes Bei-
spiel dafür, dass sich die Orientierung an westlichen Maßstäben und das Bewusstsein kul-
tureller Differenz keinesfalls ausschließen, sondern sich in den meisten Fällen auf komplexe
Weise verzahnen –, womit bereits eine der Hauptthesen meines Beitrags angedeutet ist.
Während in Japan die traditionellen Genres mit der eingeführten westlichen Musik-
kultur und vielfältigen Mischformen in relativ unveränderter Form zu koexistieren ver-
1 Stuart Hall, »Kulturelle Identität und Globalisierung«, in: Widerspenstige Kulturen. Cultural Studies
als Herausforderung, hrsg. von Karl H. Hörning und Rainer Winter, Frankfurt a.M. 1999, S. 393– 441.
2 Vgl. Jonathan P. J. Stock, »An Ethnomusicological Perspective on Musical Style, with Reference to
Music for Chinese Two-stringed Fiddles«, in: Journal of the Royal Musical Association 118 (1993), S. 276
bis 299 und Isabel K. F. Wong, »From Reaction to Synthesis. Chinese Musicology in the Twentieth Cen-
tury«, in: Comparative Musicology and Anthropology of Music. Essays on the History of Ethnomusicology, hrsg.
von Bruno Nettl, Chicago 1991, S. 37–55.
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mochten, waren die Verzahnungen in China teils derart unauflöslich, dass man in vielen
Fällen geradezu von einer ›Neuerfindung‹ traditioneller Musik auf der Grundlage west-
licher Normen sprechen kann. Eine Paradoxie des Imports solcher westlicher Normen lag
darin, dass diese praktisch zeitgleich von der ästhetischen Moderne Europas und der USA
nachhaltig erschüttert wurden: Schon seit 1910 hatte die Tonalität deutliche Auflösungs-
erscheinungen erkennen lassen, die temperierte Stimmung war durch die Komponisten der
frühen Mikrotonalität in Frage gestellt und konventionelle instrumentale Idiomatik durch
Experimente wie John Cages präpariertes Klavier bereits in den 1930er Jahren ad absur-
dum geführt worden.
Das Verhältnis zwischen westlichen und ostasiatischen musikästhetischen Diskursen
stellt sich also von Anfang nicht als simple Gegensätzlichkeit zweier in sich homogener
Systeme dar. Dies lässt sich auch an einem Schlüsselwerk japanischer Neuer Musik zeigen:
T"̄ru TAKEMITSUS (1930 –1996) November Steps (1967) für Orchester mit shakuhachi und
(satsuma-)biwa. Ich gehe dabei von der viel zitierten und im Kern oft angezweifelten These
Theodor W. Adornos von der »Tendenz des Materials« aus – einer These, die man zu-
nächst wohl nicht unbedingt mit der Diskussion interkultureller Prozesse in Verbindung
bringt. In der Philosophie der neuen Musik fordert Adorno vom Komponisten eine erhöhte
Aufmerksamkeit für die historischen Bedeutungsschichten musikalischen Materials, für
den in ihm »sedimentierten Geist der Geschichte«.3 Diese Forderung könnte man so aus-
legen, dass erst durch das ›Abkratzen‹ all dieser Bedeutungsschichten der Komponist zum
aktuellen Gehalt des Materials vorstoßen und dessen ›Vernutztheit‹ überwinden kann, so
dass es dadurch schließlich vor allem auf sich selbst und weniger auf seine historischen
Kontexte verweist.
Überträgt man in einem Gedankenexperiment diesen Vorgang auf interkulturelle Pro-
zesse, wären folglich kulturelle Bedeutungen musikalischen Materials im Kompositions-
prozess bis zur Unkenntlichkeit abzutragen, vollkommen zu ›entidiomatisieren‹, bis ein
gleichsam ›kulturfreier Raum‹ jenseits eindeutiger kultureller Dialekte und Zuschreibun-
gen erreicht ist. In der Tat scheint mir in dieser Perspektive ein Kern der interkulturellen
Ästhetik John Cages zu liegen. Der in Cages Werken um 1950 noch bestehende Dualismus
von Klang und Stille löste sich für ihn um 1951, unterstützt durch das Prinzip der ›Hin-
dernisfreiheit und gegenseitigen Durchdringung‹ (wu ai yuan rong) des ihm durch Suzuki
vermitteltenHuayan-Buddhismus:4 Klang und Stille aller Epochen und Kulturen bilden da-
3 »Die neuen Klänge sind nicht die harmlosen Nachfolger der alten Konsonanzen. Von diesen unter-
scheiden sie sich dadurch, daß ihre Einheit in sich gänzlich artikuliert ist; daß eben die einzelnen Akkord-
töne zwar zur Akkordgestalt zusammentreten, aber innerhalb dieser Akkordgestalt zugleich als einzelne
allesamt voneinander unterschieden werden. So ›dissonieren‹ sie weiter; nicht zwar gegen die elimi-
nierten Konsonanzen, aber in sich selber. Damit jedoch halten sie das historische Bild der Dissonanz fest.
Als Ausdruck von Spannung, Widerspruch und Schmerz sind die Dissonanzen entstanden. Sie haben sich
sedimentiert und sind zum ›Material‹ geworden. Sie sind nicht länger Medien des subjektiven Ausdrucks.
Aber sie verleugnen darum doch ihren Ursprung nicht. Sie werden zu Charakteren des objektiven Pro-
tests.« Theodor W. Adorno, Philosophie der neuen Musik (= Gesammelte Schriften 12), Frankfurt a.M.
1975, S. 84f.
4 Hans Michael Klein, »Gegenseitige Durchdringung und Nicht-Behinderung«, in: John Cage, Anar-
chic Harmony, hrsg. von Stefan Schädler und Walter Zimmermann, Mainz 1992, S. 97–101, und Christian
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durch gleichsam ein unbegrenztes Kontinuum, das der Komponist in seiner Musik letztlich
nur einfangen und abbilden muss, wie es Cage am radikalsten in seinem ›stillen Stück‹ 4’33’’
(1952) tat – eine 180-Grad-Umkehrung von Adornos These, die gleichzeitig deren Kern in
sich bewahrt: eine ›Entidiomatisierung‹ und Dekontextualisierung der eingesetzten Klänge.
Unter dem Einfluss von Cage versuchte TAKEMITSU in November Steps durch eine
konzeptionelle Parallelsetzung und tendenzielle Vermeidung von Interaktion zwischen
westlichem Orchester und japanischen Soloinstrumenten (satsuma-biwa und shakuhachi)
einen ähnlichen kontinuierlichen, gleichsam ›überkulturellen‹ Raum aus Klang und Stille
aufzuspannen, in dem japanische und westliche Klänge ohne konstruierte Beziehung, ohne
kompositionstechnisch ›herbeigezwungene‹ Verknüpfung koexistieren können.5 Eine Ana-
lyse der Partitur zeigt allerdings, wie behutsam und kompositorisch genau geplant die beiden
kulturellen Schichten letztlich klangfarblich, diastematisch und energetisch miteinander
verbunden sind und wie logisch sie auseinander hervorgehen.6 Die angestrebte Darstellung
der Differenz führt tendenziell eben doch zu der vereinheitlichenden Synthese, die ver-
mieden werden sollte – ein Beleg für die Schwierigkeit, kulturelle Differenz tatsächlich
kompositorisch umzusetzen. Adornos These mag so auf Umwegen vonTAKEMITSU zwar
negiert werden – denn nicht das ›Abkratzen‹ kultureller Dialekte, sondern ihr Bewahren in
einem koexistenten Nebeneinander ist sein Ziel –, aber als Negativfolie scheint sie umso
präsenter durchzuschimmern: Die kompositionstechnische Raffinesse der Annäherung
und Verknüpfung tilgt zugleich diejenigen nicht zuletzt vom soziokulturellen Kontext ab-
hängigen Bedeutungsschichten des Materials, die wesentlich kulturelle Differenz definie-
ren können. Keineswegs sollen durch solche Überlegungen die asiatischen Diskurse als
bloße Nebenprodukte europäischer hingestellt werden. Die nachhaltige Verzahnung sol-
cher musikästhetischer Felder ist aber auffallend und lässt auch aus dieser Perspektive einen
einfachen Dualismus Verwestlichung versus Differenz äußerst fragwürdig erscheinen.
Die Intention TAKEMITSUS, westliche und japanische Traditionen konzeptionell als
zwei getrennte Einheiten aufzufassen, verweist auf einen zentralen Aspekt in den eingangs
erwähnten ästhetischen Diskursen der 1960er Jahre, die Komponisten der Generation
TAKEMITSUS begründeten, wobei neben ihm vor allem CHOU Wen-Chung (geb. 1923),
Isang YUN (1917–1995) und José MACEDA (1917–2004) zu nennen sind. Der gemein-
same Nenner ihrer Entwürfe ließe sich wohl als ›kultureller Essentialismus‹ charakte-
risieren. Alle vier gehen zwar von spezifischen lokalen oder nationalen Traditionen aus,
versuchen aber – mit durchaus unterschiedlichen Methoden und Akzentuierungen – aus
diesen Traditionen spezifische Charakteristika zu destillieren, die dann den asiatischen
Utz, Neue Musik und Interkulturalität. Von John Cage bis Tan Dun (= Beihefte zum Archiv für Musikwissen-
schaft 51), Stuttgart 2002, S. 78 –84.
5 TAKEMITSU schreibt dazu: »Ein Komponist sollte nicht danach streben, traditionelle japanische
Instrumente auf natürliche Weise mit dem westlichen Orchester zu verschmelzen. Er sollte ganz im
Gegenteil versuchen, den einzigartigen Klangbereich hervorzuheben, in dem biwa und shakuhachi behei-
matet sind, indem er ihn stark gegen das Orchester absetzt.« (Tōru TAKEMITSU, Einführungstext
zu November Steps, Denon CO-79441, CD-Booklet, S. 8 sowie in englischer Fassung, Confronting Silence.
Selected Writings, Berkeley 1995, S. 87)
6 Vgl. Utz, Neue Musik und Interkulturalität, S. 296 –299.
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Kulturen insgesamt im Gegensatz zu den westlichen zugeschrieben werden.7 YUN und
CHOU standen als Exilanten vor der zusätzlichen Herausforderung, diesen Diskurs in
unmittelbarer Konfrontation mit westlichen ästhetischen Strömungen führen und diese
daher verstärkt mit berücksichtigen zu müssen. Während sich in ihren Schriften und
Äußerungen die Tendenz zum Allgemein-Essentialistischen klar ablesen lässt,8 werden in
ihren Werken oft sehr spezifische Traditionen thematisiert. CHOUS Werke The Willows
Are New (1957) und Yü Ko (1965) etwa versuchen – mit begrenztem Erfolg –, Prinzipien
des Spiels der chinesischen Literatenzither qin auf westliche Instrumente zu übertragen,9
YUNS Réak (1966) transferiert die ständigen Tonhöhen-Inflektionen und die ineinander
verschlungenen Linien der koreanischen Hofmusik in Klangtexturen des westlichen Or-
chesters.10 Gleichwohl steht dahinter der Anspruch, allgemeine Prinzipien koreanischer /
chinesischer / asiatischer Musik umzusetzen, etwa die ständige Veränderung, Variation,
Einfärbung des Einzeltons, die große Bedeutung der Stille, ein anderes Konzept von Zeit
und Form usw.
Diese Konstruktion essentieller kultureller Charakteristika spielt auch bei jüngeren
Komponisten immer wieder eine große Rolle, allerdings hat sie sich in der Substanz stark
differenziert und pluralisiert – ein Prozess, der letztlich auch zu einer fundamentalen
Kritik an diesem Essentialismus durch pointiert regionalistische oder pluralistische An-
sätze geführt hat. Ich möchte vier Beispiele neuerer chinesischer Musik ansprechen, die
das Spektrum dieser musikästhetischen Entwürfe umschreiben sollen. Dass drei dieser vier
Beispiele von TAN Dun (geb. 1957), dem derzeit wohl bekanntesten Komponisten Chinas,
stammen, soll keineswegs dessen überragende Bedeutung oder gar die These suggerieren,
das Musikschaffen ganz Chinas spiegele sich in seinen Werken. Vielmehr hat TAN Dun
in seiner Musik Extreme gesucht, die oft gerade in ihrer verhältnismäßigen Naivität und
ihrer konzeptionellen Drastik besonders gut das Feld abzustecken vermögen, das zwischen
dem kulturellen Essentialismus und seinen Gegenpolen aufgespannt ist.
I. Affirmativer Essentialismus
TAN Duns Symphony 1997 zur Rückgabe Hong Kongs an China am 1. Juli 1997 verkürzt
in charakteristischer Weise klassische Symbole chinesischer Kultur und ist somit ein plas-
tisches Beispiel für eine ›affirmative‹ Spielart des Essentialismus, der in diesem Fall auch
7 Zum kritischen Diskurs über den kulturellen Essentialismus vgl. Seyla Benhabib, Kulturelle Vielfalt
und demokratische Gleichheit. Politische Partizipation im Zeitalter der Globalisierung, Frankfurt a.M. 22000.
8 Vgl. Wen-Chung CHOU, »Asian Esthetics and World Music«, in: New Music in the Orient. Essays on
Composition in Asia since World War II , hrsg. von Harrison Ryker (= Source Materials in Ethnomusico-
logy 2), Buren 1991, S. 179 –195 und Isang YUN, »Über meine Musik. Vorlesungen an der Salzburger
Hochschule für Musik und darstellende Kunst ›Mozarteum‹« (Mai 1993), in: Der Komponist Isang Yun,
hrsg. von Hanns-Werner Heister und Walter-Wolfgang Sparrer, München 1987 und ²1997, S. 297–313.
9 Utz, Neue Musik und Interkulturalität, S. 270 –277.
10 Vgl. Ae-Kyung CHOI , »Réak (1966). Eine Analyse von Isang Yuns ›Hauptklangtechnik‹ vor dem
Hintergrund der ostasiatischen Musiktradition«, in: Ssi-ol. Almanach 2000/01, hrsg. von Walter-Wolf-
gang Sparrer, Berlin 2002, S. 101–137.
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politisch konnotiert ist.11 Die Melodie Molihua (Jasminblüte), ein mehrfach codiertes Sym-
bol des europäischen Exotismus, wird in einer vereinfachten Fassung als Reminiszenz an
Giacomo Puccinis Turandot und nicht etwa an die – TAN zweifellos bekannte – komple-
xere heterophone Version der chinesischen Volksmusikpraxis auskomponiert, was man
u. a. anhand der zu Puccini analogen Harmonisierung und Instrumentation nachweisen
kann.12 Das 2400 Jahre alte kaiserliche Glockenspiel Bianzhong dient als bloßer koloristi-
scher Farbtupfer, seine spezifische nicht-gleichstufig-temperierte Stimmung wird in eine
weitgehend diatonisch gehaltene Musik kompositorisch eingeebnet (Notenbeispiel 1).13
Schließlich werden die verwendeten Texte des daoistischen Philosophen Zhuangzi durch
Auslassung ihrer skeptizistischen Komponente zu einem dem Original keineswegs ent-
sprechenden emphatischen Einheitsgedanken umgeformt.14 Die ›Missverständnisse‹ des
europäischen Exotismus erscheinen in TANs Verfahren verfestigt und bestätigen, was
ihre Mésalliance mit den Werken der affirmativ nationalistischen chinesischen Symphonik
des 20. Jahrhunderts begründet. Derartige Vorgänge sind im post-maoistischen China
keineswegs ungewöhnlich, und es ist instruktiv zu bemerken, dass dabei oft verwandte
›Fehlinterpretationen‹ sowohl für als auch gegen politisch beherrschende, unterdrückende
Mechanismen wirksam werden können.15
11 Zur politisch-kulturellen Symbolik der Symphonie und der Rezeption des Werkes in Hong Kong
vgl. YU Siu Wah, »Two Practices Confused in One Composition. Tan Dun’s Symphony 1997: Heaven,
Earth, Man«, in: Locating East Asia in Western Art Music, hrsg. von Yayoi Uno Everett und Frederick Lau,
Middletown, CT 2004, S. 57–71.
12 Vgl. Christian Utz, »Listening Attentively to Cultural Fragmentation. Tradition and Composition
in Works by East-Asian Composers«, in: Traditional Music and Composition, hrsg. von Christian Utz und
Ashok D. Ranade (= The World of Music 45/2 [2003]), S. 7–38 und »Ein Feld ›entorteter‹ Identitäten.
Essentialismus und Differenz in der neuen Musik Chinas und Japans«, in: Musik-Wissenschaft an ihren
Grenzen, hrsg. von Dominik Schweiger, Nikolaus Urbanek und Michael Staudinger, FS Manfred Ange-
rer, Wien 2004, S. 187–205.
13 Die historische Bedeutung der 1978 bei Ausgrabungen im Landkreis Suixian/Provinz Hubei gefun-
denen 64 Bronzeglocken Zenghouyi bianzhong kann kaum hoch genug eingeschätzt werden, erlauben
sie doch Rückschlüsse auf das Tonsystem der archaischen Zhou-Dynastie; das Glockenspiel war Teil
des Besitzes des Marquis Yi des Kleinstaates Zeng (722–221 v. Chr.). Eine genaue Beschreibung findet
sich in Liang Mingyue, Music of the Billion. An Introduction to Chinese Musical Culture, New York 1985,
S. 71–75. Auch Yu geht ausführlich auf die Bedeutung und vor allem die ambivalente kulturelle Symbolik
des Glockenspiels ein. Seine positive Folgerung ist allerdings schwer nachvollziehbar, wie bereits Noten-
beispiel 1 deutlich zeigt: »Tan tackled the problem [der Verbindung der nicht-gleichstufig-temperierten
Glocken mit einem gleichstufig-temperierten westlichen Symphonieorchester] by deliberately using the
bells in solo for a long section; when used simultaneously with the orchestra, the bell-chimes are always
scored as percussion instruments, and the clash in temperament with the orchestra is thus undermined.«
YU, »Two Practices«, S. 67.
14 Christian Utz, »A Marco Polo (Re)Constructed by the West. Intercultural Aspects in Tan Dun’s
Compositional Approach«, in: World New Music Magazine 12 (2002), S. 51–57. Vgl. GOOI Tah-Choe,
Making an Identity. A Study of Three Compositional Strategies in the Music of Tan Dun, PhD Diss. Nanyang
Technological University Singapore 2002, Kapitel 3.5.
15 Vgl. CHEN Xiaomei, Occidentalism. A Theory of Counter-Discourse in Post-Mao China, New York und
Oxford 1995.
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Notenbeispiel 1: TAN Dun, Symphony 1997 – Heaven – Earth – Mankind (1997), I: Heaven, T. 114 bis
118. © G. Schirmer, New York. Für die CD-Einspielung des Werkes wurde das eigens entsiegelte
Original des 1978 ausgegrabenen Bronzeglockenspiels Zenghouyi Bianzhong verwendet, das sonst
seit Mitte der 1980er Jahre im Hubei Museum unter strengem Verschluss ist; für die Uraufführung
am 1. Juli 1997 und Folgeaufführungen wurde ein Nachbau eingesetzt.16
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II.16Pluralistischer Essentialismus
Musikalischer Pluralismus war für die Generation der xinchao (Neue Welle)17 der in den
1980er Jahren hervortretenden Komponisten Chinas, die in den 1950er Jahren geboren
wurden, eine elementare Lebenserfahrung – lokale Volksmusikgenres, chinesische und
westliche Kunstmusik sowie diverse teils kuriose ›revolutionäre‹ Hybridbildungen aus
chinesischen und europäischen Versatzstücken in den ›Modellwerken‹ yangbanxi bilde-
ten sämtlich Teil ihrer musikalischen Sozialisation. Während in den 1980er Jahren oft
konkrete lokale Genres oder Idiome als Modell ihrer Kompositionen dienten (vgl. Ab-
schnitt III), scheint in den 1990er Jahren ein Trend hin zu einem allgemeineren ›chine-
sischen Ton‹ stattgefunden zu haben – mithin zu einer neuen Form von Essentialismus,
der sich allerdings aus einer Vielzahl unterschiedlicher Quellen speist und jegliche Form
eines ›offiziösen‹ musikalischen Nationalismus von sich weist. GUO Wenjing (geb. 1956)
geht es in seiner zweiten Oper Night Banquet (Ye Yan, 1998) zwar weiterhin um eine scharfe
Abgrenzung von ästhetischen Voraussetzungen der westlichen Avantgarde, ohne aber die
Emphase des Anspruchs auf eine ›asiatische Ästhetik‹, wie sie für die älteren Generationen
beschrieben wurde, zu teilen.18 Kennzeichen sind zwar auch bei GUO ein weitgehendes
Ersetzen von Polyphonie durch Heterophonie, ein gezieltes Arbeiten mit Mikrotönen
und Inflektionen, die Verwendung chinesischer Sprache, Texte und Stoffe, strukturelle
Bezüge auf chinesische oder asiatische Genres und nicht zuletzt der innovative Umgang
mit chinesischen Instrumenten – gepaart allerdings mit einem teils gebrochenen Ton,
der anzudeuten scheint, dass die Pluralität dieser Materialien als eigenständige Qualität
wahrgenommen wird und nicht in eine Synthese gezwungen ist. Diese Brechung des Tons
kann sich etwa durch leichte, kaum merkliche Verschiebungen pentatonischer Modi oder
auch durch eine ›ironische‹, Šostakovi% weiterdenkende Instrumentation (Notenbeispiel 2)
manifestieren, die sich mit einer ständigen Präsenz von Schlagzeugensembles verbindet,
welche auf die Perkussionsmuster der Genres jingju (Peking-Oper) und chuanju (Sichuan-
Oper) Bezug nehmen.
III. Regionalismus / Lokalismus19
Der Regionalismus kritisiert ausgehend von einer sehr ›spezifischen‹ Musiktradition oder
Musikidiomatik den kulturellen Essentialismus als Verkürzung oder unzulässige Abstrak-
16 Vgl. YU, »Two Practices«, S. 57 und S. 65.
17 Der Begriff xinchao wurde 1986 vom chinesischen Musikwissenschaftler Wang An’guo eingeführt:
Wang An’guo, »Wo guo yinyue chuangzuo ›xinchao‹ congguan« (»Die ›Neue Welle‹ im musikalischen
Schaffen Chinas«), in: Zhonggue yinyuexue (Musicology in China) 1 (1986), S. 4 –16. Die Bezeichnung,
die auch auf neue Strömungen in der chinesischen Malerei dieser Zeit angewandt wurde, verwendeten
Befürworter und Kritiker der Komponisten gleichermaßen. Allerdings identifizieren sich längst nicht
alle Komponisten dieser Generation mit dieser Bezeichnung und sie hat auch nur bis Mitte /Ende der
1980er Jahre wirklich einen Sinn, da danach die Komponisten in alle Welt verstreut wurden und sich
sehr unterschiedlich weiterentwickelten.
18 Vgl. Guo Wenjing, »Traditional Music as Material«, in: Traditional Music and Composition, hrsg. von
Utz und Ranade, S. 125f.
Musikalische Globalisierung und kulturelle Identität in Japan und China636
Notenbeispiel 2: GUO Wenjing: Night Banquet (Ye Yan, 1998), S. 70. © Ricordi, Milano
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tion.19Ein griffiges Beispiel dafür bietet TAN Duns ›rituelle Oper‹ Nine Songs (1989). TAN
Dun stellt Fragmente des berühmten archaischen Gedichtszyklus’ Jiu ge von QU Yuan
(340 –278 v. Chr.) neu zusammen, lässt sie in einem ›imaginären Dialekt‹ der antiken Chu-
Kultur (ca. 800 –223 v. Chr.) singen, schreien und flüstern und setzt dazu ein großenteils
eigens für dieses Projekt neu gebautes Instrumentarium aus Keramik ein. Dabei entwi-
ckelt er eine archaisierende Musik aus einem sehr breiten Repertoire an stimmlichen
Charakteren wie etwa den shan’ge-Volksgesängen (Notenbeispiel 3), einfachen rhythmi-
schen Figuren und einer weitgehend monophonen melodischen Faktur, um die Musik der
in QU Yuans Dichtung beschworenen Rituale aus dem Imaginären neu zu konstruieren.20
Dies verweist auf die literarische Xungen (Wurzel)-Bewegung der 1980er Jahre, deren
Hauptrepräsentant HAN Shaogong (geb. 1952) ebenso wie TAN Dun aus Hunan stammt
und die sich eine fließende Verbindung von regionaler – und nicht nationaler – Identität
mit einer Offenheit gegenüber internationalen Tendenzen – aber ohne die von Chinas
Reformern so oft geforderte ›totale Verwestlichung‹21 – zum Ziel setzte. TAN Dun posi-
tioniert sich hier in einer zeitgeschichtlichen Umbruchssituation (die Uraufführung fand
am 12. Mai 1989, also kurz vor dem Massaker am Tiananmen-Platz am 4. Juni 1989, in
New York statt) dezidiert sowohl gegen einen chinesischen kulturellen Nationalismus als
auch gegen eine vereinnahmende Tendenz westlicher kultureller Diskurse – ein überzeu-
gendes, wenn auch in vieler Hinsicht zeitgebundenes und zeitbedingtes Beispiel kompo-
sitorischer counterculture.
IV. Pluralismus als Eklektizismus
Von der anderen Seite her zeigt der Pluralismus in seiner Hervorhebung ›unterschied-
licher‹ Traditionen, Dialekte, Idiome die Begrenztheit des Essentialismus auf, der in seiner
universalistischen, vereinheitlichenden Tendenz niemals die ›feinen Unterschiede‹ zwi-
schen einzelnen lokalen Genres erfassen kann. Mit wenigen Ausnahmen hat der oben an-
gedeutete pluralistische Erfahrungshintergrund der xinchao-Generation allerdings nicht
19 Im Gegensatz zur ›pan-asiatischen‹ Ästhetik der älteren Generation, welche die ›Region‹ ganz Asiens
im Blickfeld hatte, ist hier mit ›Regionalismus‹ die Auseinandersetzung mit bestimmten lokalen oder
regionalen − also geografisch stärker begrenzten − Traditionen gemeint. Der hier verwendete Regio-
nalismus-Begriff muss also von einer Auffassung von Regionen als übernationalen geografischen oder
kulturellen Einheiten unterschieden werden. Ich danke Hermann Gottschewski für den Hinweis auf die
Notwendigkeit dieser Differenzierung.
20 Vgl. Utz, Neue Musik und Interkulturalität, S. 403– 423.
21 Im Rahmen der ›Neuen Kulturbewegung‹ (Xin wenhua yundong) 1915–1922 standen sich die Forde-
rung nach einer ›totalen Verwestlichung‹ (quanpai xihua) als (wohlgemerkt nur vorübergehendes) Mittel
zur Modernisierung und die Forderung nach einer gegenseitigen Ergänzung von chinesischer und west-
licher Kultur (yi zhong bu xi) gegenüber, wobei der aus dem japanischen Diskurs übernommene Gedanke
einer ›nationalen Essenz‹ (guocui; jap. kokosui) eine intensive Debatte über kulturelle Identität auslöste.
Vgl. Beate Geist, Die Modernisierung der chinesischen Kultur. Kulturdebatte und kultureller Wandel im China
der 80er Jahre, Hamburg 1996, S. 14. Während in den 1920er Jahren die gesellschaftlichen Umbrüche
noch fast durchweg mit ›Verwestlichung‹ (xihua) gleichgesetzt wurden, setzte sich ab dem Beginn der
1930er Jahre der neutralere Begriff Modernisierung (xiandaihua) durch (ebd., S. 13f.).
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Notenbeispiel 3: TAN Dun, Nine Songs. Ritual Opera (1989), © G. Schirmer, New York
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zu einer pluralistischen ›Oberfläche‹ der Musik, d.h. zu einem musikalischen Eklektizis-
mus geführt – dafür waren die Einflüsse der westlichen Moderne zu nachhaltig. Die be-
kannteste Ausnahme bildet wiederum TAN Dun mit seiner Musik seit den mittleren
1990er Jahren, wobei das plastischste Beispiel sicher die ›Oper innerhalb einer Oper‹Marco
Polo (1991–1995) darstellt. Neben Zitaten und Allusionen arbeitet TAN Dun in diesem
Werk auch mit bewussten ›Stil-Fälschungen‹. Das Oszillieren zwischen maoistischen
Revolutionsliedern, Mahler- und Richard-Strauss-Zitaten, Puccini-›Fälschungen‹, shan’ge-
Volksgesängen, den Vokalstilen der Peking-Oper und zahlreichen weiteren Schichten
gelingt in vielen Momenten vor allem dadurch, dass die heterogenen Materialien auf we-
nige schlichte, aber einprägsame musikalische Zellen zurückführbar sind. Zudem gibt
es Schlüsselmomente, etwa die surrealistische Episode The Book of Timespace: Autumn, in
denen TANs naive Identifikation mit seinen Materialien in subtile, distanzierte Ironie
umschlägt und so der Heterogenität des musikalischen Geschehens Räumlichkeit und
Perspektive verleiht.22
*
Musikästhetisch grenzt der kompositorische Pluralismus, die Darstellung regionaler oder
überregionaler Vielfalt, an Cages Konzept des kulturfreien Raums: Die Dokumentation
einer Vielfalt kultureller Idiome und das Komponieren ihres Verschwindens gleichen sich
in ihrer Unverbindlichkeit und ihrem durch Negation bzw. Affirmation sich darstellenden
bloßen Abbildcharakter von Vielheit.
Komposition als kulturelle oder interkulturelle Positionsbestimmung scheint dagegen
zunächst umso glaubwürdiger, je ›spezifischer‹ sie vorgeht. Eine radikalisierte Einschrän-
kung des stilistischen musikidiomatischen ›Hörfeldes‹ wiederum – wie etwa in TAN Duns
Nine Songs – riskiert die Nähe zur Imitation, zur kulturspezifischen Einseitigkeit und – im
kulturfremden Kontext – ein Liebäugeln mit der eigenen Exotik: Selbstexotisierung.23 (In
diesem Zusammenhang wäre zu berücksichtigen, dass TAN Duns Werke seit 1986 in den
USA entstehen und in erster Linie einem westlichen Publikum gegenübertreten − auch
wenn sie in China nicht minder erfolgreich waren.24)
Letztlich scheinen mir jene kompositorischen Ansätze am überzeugendsten, die den
Konflikt zwischen Essentialismus, Pluralismus und Regionalismus durch die Vielfalt und
die Präzision eigener kompositorischer Ideen und Lösungen überwinden. TAN Dun, der
hier für drei unterschiedliche Kategorien angeführt wurde, kann dafür kaum als Beispiel
dienen, seine Werke wurden hier genannt, da sie die ›Extreme‹ besonders drastisch veran-
schaulichen, ohne diese aber letztlich musikästhetisch untereinander vermitteln zu können.
Eine konzeptionell äußerst fein gestimmte Vermittlung solcher kategorialer Positionen
gelingt dem Japaner Y)̄ji TAKAHASHI (geb. 1938), der besonders seit den späten 1980er
Jahren häufig japanische Instrumente einbezieht und durch ›widerborstige‹ Methoden dem
Dualismus kultureller Diskurse zu entkommen versucht – nicht zuletzt indem konsequent
22 Eine ausführliche Analyse findet sich in Utz, Neue Musik und Interkulturalität, S. 460 – 474.
23 Zum Konzept der Selbstexotisierung vgl. Irmela Hijiya-Kirschnereit, Das Ende der Exotik. Zur japa-
nischen Kultur und Gesellschaft der Gegenwart, Frankfurt a.M. 1988, S. 1–16.
24 Vgl. Frank Kouwenhoven, »Tan Dun – A ›Comet Came Thundering‹«, in: Chime 8 (1995), S. 162f.
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andere Diskurse außer dem westlichen und dem japanischen einbezogen werden.25 Daneben
charakterisieren seine Musik eine experimentelle, stark von Basismodellen instrumentaler
Bewegung und taktiler Ästhetik beeinflusste Grundhaltung sowie ein fast laborartiges
Erforschen sozialer Interaktionen beim Musizieren.26 Jedes Werk TAKAHASHIS schafft
andere Versuchsanordnungen, die im freien Feld zwischen Essentialismus, Regionalismus
und Pluralismus angesiedelt sind, aber nie in die naive Form dieser Extreme verfallen.27
Vielleicht zeigt sich hierin eine Analogie zur Analyse der Geistesgeschichte Japans
durch Masao MARUYAMA.28 MARUYAMA analysiert bereits 1961 die Geschichte des
Denkens in Japan im Gegensatz zu den etwa in den Japaner-Diskursen (nihonjinron) weit
verbreiteten Konzepten essentieller japanischer Besonderheiten letztlich als ein extrem plu-
rales Gebilde: Dieses Denken habe »keine als Kristallisationspunkt oder Koordinatenachse
dienende geistige Tradition zu bilden« vermocht und habe so eine Situation herbeigeführt,
in der verschiedenste »Ideen, Denkformen und Weltanschauungen historisch unstruk-
turiert nebeneinander bestehen bleiben.«29 In einer Akzeptanz solcher unstrukturierter
Parallelität, die nicht bei deren bloßer Abbildung im Kompositionsprozess stehen bleibt,
scheint mir ein Schlüssel für die Diskussion und die erfolgreiche kompositorische Umset-
zung kultureller Differenz in der Neuen Musik Japans und Chinas zu liegen – wobei die
hier angesprochenen Beispiele freilich erahnen lassen, wie fundamental unterschiedlich
die Voraussetzungen für kompositorische Kreativität in diesen beiden Ländern auch heute
weiterhin sind.
Zentral für die gegenwärtige musikästhetische Diskussion bleibt, dass kulturelle Diffe-
renz dort, wo sie zur Methode oder gar zur Ideologie erstarrt, sich ebenso als Sackgasse
erweisen kann wie der Monokulturalismus eines Großteils der europäischen Neuen Musik.
Eine fein gestimmte Annäherung an unvereinbar Differentes ebenso wie an sich kalku-
liert, intuitiv oder aber überraschend-zufällig Verbindendes stellt für westliche wie für asia-
tische Komponisten gleichermaßen eine bedeutsame zukünftige Herausforderung dar.
25 Vgl. Yūji TAKAHASHI , »Two Statements on Music«, in: Traditional Music and Composition, hrsg.
von Utz und Ranade, S. 147–152.
26 Die nachhaltigen Prägungen TAKAHASHIS durch verwandte Modelle und Konstellationen in der
Musik Cornelius Cardews (1936–1981) und Christian Wolffs (geb. 1934) − mit denen er auch grund-
legende politische Überzeugungen teilte − sind unübersehbar, allerdings meines Wissens bislang noch
nicht ausreichend dokumentiert; vgl. Yūji TAKAHASHI , »The Resistance of the Asian Masses and
Their Culture«, in: Perspectives of New Music 30/2 (1992), S. 90–100.
27 Vgl. Utz, »Listening Attentively to Cultural Fragmentation« und Christian Utz »Aurale Überliefe-
rung und Verschriftlichung in der Musik Yūji Takahashis und José Macedas«, in: Musicologica Austriaca
25 (2005), S. 39– 66.
28 Masao MARUYAMA , Denken in Japan, hrsg. von Wolfgang Schamoni und Wolfgang Seifert, Frank-
furt a.M. 31995.
29 Ebd., S. 24.
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Musik im Theater als Medium kultureller
Identitätsstiftung
Beate Agnes Schmidt (Weimar– Jena) und Antje Tumat (Heidelberg)
Einführung
Spätestens seit der griechischen Antike bildet das Theater einen Ort, der für eine engere
und weitere Öffentlichkeit zur Vermittlung gesellschaftlicher Werte und ihrer ästhetischen
Darstellung fungiert. Mit dem 18. Jahrhundert wird das Theater zunehmend als ›mora-
lische Anstalt‹, wie es Schiller später nannte, für ein breiteres Publikum entdeckt. Wenige
kulturelle Institutionen haben daher einen vergleichbar identitätsstiftenden Charakter wie
das Theater als Ort kollektiver Rezeption im öffentlichen Raum. Auf der Bühne wird eine
eigeneWelt abgebildet oder reflektiert, ironisiert oder idealisiert, die von den Zuschauern ge-
meinsam rezipiert wird. Die handelnden Personen können dabei als Identifikationsangebote
für die Zuschauer angelegt sein. Ihre Darstellung schafft, bestätigt oder kritisiert die eige-
nen Wertvorstellungen der Rezipienten und damit Bestandteile ihrer kulturellen Identität.
An diesem Prozess sind Sprache, Szene und Musik gleichfalls beteiligt. Insbesondere die
Musik kann hierbei eine psychologische Deutungsebene herstellen, die durch eine lange
Rezeptionstradition von Epochenstilen und Satztechniken affekthaft besetzt ist.
Gerade das Theater hat durch die verschiedenen Medien Text, Musik und Szene beson-
ders vielseitige Möglichkeiten, Identitätsstiftungen auf verschiedenen Ebenen zu realisieren.
Dabei können sich die in das Bühnengeschehen involvierten Ebenen bestätigen oder wider-
sprechen. Zu diesem Prozess trägt die Musik im Schauspiel, auf die dieses Symposion
ausgerichtet ist, als wichtiger Teil der Inszenierung eines Theatertextes bei. Sie interpre-
tiert und ergänzt den Dramentext genauso, wie die Musik in der Oper das Libretto deutet.
Hierbei können sich auch die Identifikationsangebote überlagern und unter Umständen
widersprechen: So kann etwa eine Shakespeare-Inszenierung im 19. Jahrhundert einen als
spezifisch angelsächsisch geltenden Stoff in deutscher Übersetzung mit Schauspielmusik
auf die Bühne bringen, die sich an eine als deutsch wahrgenommene symphonische Tra-
dition anschließt. Dabei werden unter Umständen wieder völlig neue kulturelle Identifika-
tionsangebote für das Publikum geschaffen. Gerade das Musiktheater kann so durch seine
Multimedialität zu einem Komplex kultureller Identitäten werden.
Schauspielmusik als Teil der Inszenierung kann die Szenen des Sprechdramas auf be-
stimmte Deutungsmuster festlegen. Die Wahl der musikalischen Mittel wird in der Insti-
tution Theater in der Regel nicht nur von künstlerischen Intentionen, sondern auch von den
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lokalen Zensurbestimmungen und Aufführungstraditionen bestimmt. Die vielen neu
entstandenen Stadttheater konkurrieren im 19. Jahrhundert zunehmend mit den bereits
bestehenden Hoftheatern, so dass auch die Erwartungshaltung und der Geschmack des Pub-
likums bei der Schauspielmusikproduktion eine immer zentralere Rolle spielt. Diese vari-
ieren allerdings von Bühne zu Bühne aufgrund des jeweiligen Umfelds (Stadttheater vs.
Hoftheater, religiöse Traditionen, pädagogische oder politische Intentionen). Daher lassen
sich auch jeweils unterschiedliche kollektive Identitätserfahrungen während des konkreten
Theaterereignisses innerhalb der deutschsprachigen Theaterlandschaft nachweisen, die bei
der Analyse gesondert Beachtung finden müssen.
Fragen nach Strukturen in der Theatermusik als Widerhall beispielsweise nationaler
oder religiöser Identitätsangebote bilden den Ausgangspunkt dieses interdisziplinär ange-
legten Symposions. Über die Auswirkungen der lokalen Zensurbestimmungen und Auf-
führungstraditionen im Zusammenhang mit religiöser Identität äußert sich Beate Agnes
Schmidt (Weimar– Jena). Sie zeigt, wie entscheidend die jeweilige lokale Konfession die
Aufführungspraxis und das Erscheinungsbild kirchlicher Szenen beeinflusst oder behin-
dert, indem sie verschiedene »Kirchliche Schauspielszenen im protestantischen und katho-
lischen Raum um 1800« exemplarisch an einem frühen Theaterexperiment Goethes und
den ersten Aufführungen von Klingemanns und Goethes Faust miteinander vergleicht. Da
Kirchenszenen im Sprechtheater in der Regel musikalisch umrahmt wurden, waren sie –
wie gerade die Rezeption der »Dies irae«-Verse in Goethes Faust als das wahrscheinlich
früheste Beispiel für die Integration eines liturgischen Textes in einen weltlichen Theater-
text zeigt – auch in ihrer klanglichen Ausgestaltung abhängig vom jeweiligen religiösen
Umfeld eines Theaters.
Welchen Anteil Musik an nationalen Selbstbeschreibungsmustern im Kontext von The-
men wie Freiheit, Heldentum und Vaterlandsvorstellungen überhaupt haben kann, macht
Jörg Krämer (München) zur Hauptfrage seines Beitrags »Musik und nationale Identität im
Theater«. Er diskutiert dieses Problem anhand der Vermittlung tschechischer Identität
durch Musik am Beispiel der Prager Theatergeschichte seit der zweiten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts. Krämer zeigt anhand eines Liedthemas aus einer Schauspielmusik von František
Škroup (1801–1862), das Dvo$ák in einer Schauspielmusik von 1881 wieder zitierte, wie
sich Musik im multimedialen Verbund einer Theateraufführung mit nationalem Gehalt
aufladen kann: durch einen bestimmten historischen Kontext der Aufführung, durch ein
Sujet mit Stereotypen des tschechischen Nationalismus sowie die Dramaturgie und affek-
tive Figurendarstellung. Jenes Liedthema wurde 1918 zur tschechischen Nationalhymne.
Auch Antje Tumat (Heidelberg) widmet sich in ihrem Beitrag »Rezeption und nationale
Identität. Musik zu Schillers Jungfrau von Orleans am Stuttgarter Hoftheater« der Frage,
welche Rolle der Musik im Sprechtheater im Hinblick auf nationale Selbstfindung zu-
kommen kann. In der vergleichenden musikalischen Analyse dreier Schauspielmusiken zu
Schillers Jungfrau von Orleans aus dem 19. Jahrhundert zeigt sie, dass Musik erst dann zum
Mittel nationaler Selbstfindung wird, wenn sie entsprechende Elemente, die im Text an-
gelegt sind, ausdeutet und gewichtet, indem sie verschiedene Angebote der Schillerschen
Stoffvorlage im Hinblick auf nationale und religiöse Identität verstärken oder aber unter-
laufen kann.
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Kulturelle Identitätsstiftung durch Kanonisierung machen Thomas Radecke (Weimar–
Jena) und Ursula Kramer (Mainz) zum Thema ihrer Vorträge: Thomas Radecke betrachtet
in »›Etwas Fremdes, Wildes‹: Shakespeares musikalisches Welttheater ab 1780 in Deutsch-
land« zwei Schauspielmusiken zu Shakespeares Macbeth im Kontext der Shakespeare-
Rezeption Ende des 18. Jahrhunderts in Deutschland. Johann Andrés Musik zum Macbeth,
die 1778 in Berlin aufgeführt wurde, sowie Johann Friedrich Reichardts neun Jahre später
ebenfalls in Berlin gespielte Vertonungen Einige[r] Hexenscenen aus Schackespear’s Macbeth
lassen erkennen, wie sehr die Gattung Schauspielmusik um 1800 zum musikalischen
Experimentierfeld wurde. Ursula Kramer untersucht in ihrem Beitrag »Klassiker-Kanon
und kulturelle Identität. Zur Bedeutung der Schauspielmusik im 19. Jahrhundert am Hof-
theater in Darmstadt« das Sprechtheater-Repertoire und den Einsatz von Schauspielmusik
im Darmstädter Hoftheater im 19. Jahrhundert. Leitend ist für sie dabei die Frage, welche
Werke durch eigens komponierte Musiken ausgestattet und aufgewertet wurden, denn der
Schauspielmusik kam bei der von ihr so bezeichneten »Rückversicherung des kulturellen
Erbes«, dem Klassiker-Kanon, eine wichtige Rolle zu – auch unter den spezifischen Bedin-
gungen eines Residenztheaters wie in Darmstadt, in dem im Laufe des 19. Jahrhunderts
mehr Schauspielmusiken von anderen Theatern eingekauft und übernommen als eigene
komponiert wurden.
Wegen der großen Parallelen in Einsatz und Wirkung von Schauspiel- und Filmmusik
wird mit dem Abschlussbeitrag »Vivaldi im globalen Theater« von Silke Leopold (Heidel-
berg) schließlich die Frage nach Identifikationsangeboten im Bereich der Filmmusik ge-
stellt. Die Perspektive erweitert sich so von der durch lokale und nationale Traditionen
bestimmten Schauspielmusik im Theater des 19. Jahrhunderts zu der globalen und inter-
nationalen des Films bis in die Gegenwart. In der Globalisierung des Mediums Film liegt
aber für Silke Leopold auch der fundamentale Unterschied zwischen Schauspiel- und Film-
musik im Hinblick auf Identifikationsangebote: Da das mögliche Filmpublikum in keiner
Hinsicht so klar definiert ist wie das eines lokalen Theaters, müssen die Identifikations-
angebote hier mehrschichtiger sein. Diese semantische Mehrschichtigkeit im Einsatz von
klassischer Musik im Film zeigt Leopold vornehmlich an Werken Stanley Kubricks auf.
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Jörg Krämer (München)
Musik und nationale Identität im Theater
I.
Die neuere Forschung zum Thema Nationalismus beschreibt Nationen bevorzugt als »im-
agined communities«.1 Nationalismus wäre demnach diejenige Formierung kollektiven
Bewusstseins, die überhaupt erst dazu führt, dass sich Menschen als Teil einer »gedach-
ten Ordnung«2, als Nation wahrnehmen. Ernest Gellners berühmte Formulierung dafür
lautet: »Es ist der Nationalismus, der die Nationen hervorbringt, und nicht umgekehrt.«3
Nationalismus wäre demnach nicht (wie in der älteren Forschung häufig) als eine irrationale,
gefühlshafte Ideologie zu verstehen, die einen gesellschaftlichen Prozess begleitet. Der po-
litische Prozess der Nationenbildung wäre umgekehrt eher das Ergebnis nationalistischer
Diskurse. Nationalismus stellt sich aus dieser Perspektive als eine besondere Variante sym-
bolischer Identitätskonstruktion moderner Gesellschaften dar, die seit dem späten 18. Jahr-
hundert auftritt und im 19. Jahrhundert nahezu alle Gesellschaften Europas erfasst. Für
diese Konstruktion von Identität scheinen einige Faktoren besonders wichtig zu sein: in
erster Linie die Sprache, aber auch die Vorstellung einer Kontinuität der eigenen Kultur
und damit die Geschichte, die häufig in Form von neuen Kollektiv-Mythen umkonstruiert
wird (wie man im deutschen Fall sehr schön an der Umfunktionierung des Mythos von
Hermann dem Cherusker oder des Nibelungen-Mythos sehen kann). Für diese Konstruk-
tionsprozesse nationaler Identität kam vor der Entwicklung der modernen Massenmedien
den öffentlichkeitsstiftenden Kulturformen besondere Bedeutung zu – speziell dem Theater.
Diese besondere Rolle des Theaters für die Entwicklung, Verbreitung und Durchsetzung
nationalistischer Ideen im 19. Jahrhundert ist noch wenig erforscht, noch weniger aller-
dings die Rolle der Musik innerhalb der theatralen Multimedialität.4 Diese aber verdient
eigene Beachtung, da sie einen weiteren Diskursraum jenseits der reinen Textsemantik er-
öffnet, der für die symbolische Konstruktion von Identität möglicherweise ebenso wichtig
gewesen sein konnte wie rein textuelle Aussagen. Speziell unter dem Gesichtspunkt des
Nationalismus wäre also zu fragen: Mit welchen Mitteln kann Musik auf dem Theater
zur Konstruktion symbolischer Identität beitragen? Wie kann sie für die Erzeugung oder
1 Vgl. Benedict Anderson, Imagined Communities, London 1983 (dt.Die Erfindung der Nation. Zur Karriere
eines erfolgreichen Konzepts, Frankfurt a.M. u. a. 1988); vgl. auch Ernest Gellner, Nations and Nationalism,
Oxford 1983 (zitiert nach der dt. Ausgabe: Nationalismus und Moderne, Berlin 1995); Eric J. Hobsbawm,
Nations and Nationalism since 1780. Programme, Myth, Reality, Cambridge 1990; Bernhard Giesen, Kollektive
Identität, 2 Bde., Frankfurt a.M. 1999.
2 M. Rainer Lepsius, »Nation und Nationalismus in Deutschland«, in: ders., Interessen, Ideen und Insti-
tutionen, Opladen 1990, S. 232– 246.
3 Gellner, Nations and Nationalism, S. 87.
4 Vgl. Hedwig Meier, Die Schaubühne als musikalische Anstalt, Bielefeld 1999.
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Verbreitung nationalistischer Muster benutzt werden? Welche Identifikationsangebote
für Themenkomplexe wie Nation kann sie bieten, welche musikalischen Strukturen kön-
nen jenseits von Text und Szene als identitätsstiftend wahrgenommen werden? Und – wie
kann sie nationalistische Zwänge möglicherweise auch unterlaufen?
II.
Diese Fragen berühren das schwierige Problem der Semantisierbarkeit von Musik über-
haupt. Vieles deutet darauf hin, dass eine spezifische diskursive Wirkung von Musik auf
dem Theater erst in einem entsprechenden Kontext möglich wird. Ein schönes Beispiel da-
für belegt John Rosselli: 1838 führte die erste Aufführung von Bellinis Norma in Cremona
zu pro-habsburgischen Bekenntnissen. Zehn Jahre später löste dasselbe Werk heftige anti-
habsburgische Ausschreitungen aus und musste vom Spielplan abgesetzt werden.5 Die natio-
nalistische Bedeutung war dem Werk innerhalb von zehn Jahren von außen zugewachsen;
die affektive Kraft der Musik erscheint im Rückblick inhaltlich unspezifisch und mit einer
in nur zehn Jahren komplett austauschbaren Stoßrichtung. Dies ist kein Einzelfall, son-
dern lässt sich auch am vielleicht spektakulärsten Fall nationalistischer Wirkung eines
Theaterstücks im 19. Jahrhundert studieren, an der Oper La Muette de Portici von Scribe
und Auber. Ihre Aufführung am Theâtre La Monnaie in Brüssel 1830 löste bekanntlich
die Unruhen aus, durch die der moderne Staat Belgien entstand.6 Vom antirevolutionären
Operntext her gesehen, ist diese Wirkung des Werks jedoch eigentlich eine komplette
Fehlrezeption,7 die von der Musik mitbedingt ist, sich aber auch nicht von den Strukturen
der Musik allein, rein philologisch, erklären lässt.8 Eine diskursive Wirkung entfaltet sich
5 John Rosselli, The Opera Industry in Italy from Cimarosa to Verdi. The Role of the Impresario, Cambridge
1984, S. 165ff.
6 Auch im Jahre 1848 führten Aufführungen dieses Werks in Paris und anderen Städten zu revolutio-
nären Tumulten und Demonstrationen.
7 Zwar hantiert der Operntext mit wichtigen Schlüsselbegriffen nationalistischer Diskurse wie Freiheit
und Unterdrückung, und auf einer Ebene oberflächlicher Rezeption mochte es natürlich naheliegen, die
Unterdrückung der Neapolitaner durch die Spanier auf die jeweils aktuelle Situation zu übertragen.
Doch erstens unterscheidet sich der Text damit kaum von zahlreichen anderen Operntexten und Schau-
spielen der Zeit und zweitens ist das Libretto selbst von seiner Stoßrichtung her gerade anti-revolutionär
angelegt: Es zeigt die Sinnlosigkeit eines Volksaufstandes, seine Entartung in ›Pöbelherrschaft‹, gegen
die sich am Ende sogar der Himmel wendet (Vesuv-Ausbruch), um die alte gesellschaftliche Ordnung
wiederherzustellen.
8 Dafür unterscheidet sich Aubers Musik letztlich zu wenig von anderen Opern Aubers, Rossinis,
Halévys oder Meyerbeers, die keine entsprechenden Wirkungen hatten. Allerdings lassen sich an La
Muette einige Möglichkeiten studieren, mit denen Musik auf dem Theater, unabhängig von der Text-
semantik, Wirkung in nationalistischen Diskursen vorbereiten kann. Hier geschieht dies durch das be-
wusste Anknüpfen an symbolisch vorgeprägtes Material, etwa Musik der Französischen Revolution –
besonders im Duett Masaniello-Pietro im I I . Akt »Mieux vaut mourir que rester miserable«, das mit
seinem Refrain »Amour sacré de la patrie« angeblich das Fanal für die Brüsseler Unruhen war und auch
sonst im 19. Jahrhundert oft in nationalistischem Kontext erscheint (»Das berühmte Duett ›Das Vaterland
zu retten‹ wurde noch vor wenigen Jahrzehnten selbst in deutschen Studentenkreisen mit Begeisterung
und voll Hoffnung auf die deutsche Einheit gesungen.«, in: Die Stumme von Portici […]. Vollständiges Buch,
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offenbar nur in bestimmten Kontexten, für die dasWerk zwar Angebote machen kann, deren
Steuerung aber nicht mehr in seiner Macht liegt. Nicht mit klassischer Werkphilologie
allein, sondern allenfalls mit einem breiteren kulturwissenschaftlichen Ansatz kann man
Phänomene wie die Wirkung von La Muette zureichend analysieren.
III.
Im Folgenden möchte ich nun der Frage nach der Vermittlung nationaler Identität durch
Musik am Beispiel der Prager Theatergeschichte nachgehen. Denn hier lässt sich besonders
gut beobachten, wie das Theater und seine Musik in die Zwänge nationalistischer Ideen
geraten und zur Stiftung kollektiver Identitäten benutzt werden kann. Angesichts der
weitgehenden politischen Handlungsunfähigkeit der tschechischen Nationalbewegung im
19. Jahrhundert kam der Kultur die entscheidende Funktion bei der Ausbildung der Idee
einer genuin tschechischen Identität zu. In Prag wurde daher das Theater (und insbe-
sondere die Oper) zum symbolischen Hauptträger des tschechischen Nationalismus um-
gebaut. Es war das zentrale Mittel zur symbolisch-demonstrativen »Emanzipation der
tschechischen Kultur von der deutschen Vorherrschaft«9.
Um 1800 ist es noch kaum möglich, eine nationale Identität der Prager Bevölkerung
zu definieren.10 Bereits um die Mitte des 19. Jahrhunderts polarisiert sich die Prager Ge-
hrsg. von C. F. Wittmann, Leipzig [ca. 1920], S. 15). Zum anderen wendet sich Auber aber auch bewusst
ab von anderen symbolisch vorgeprägten Mustern, etwa der Opernästhetik der Restaurationszeit. Statt-
dessen baute Auber Stilelemente der Opéra comique in sein Werk ein und benutzte auch populäres, im
politischen Diskurs verbreitetes Liedgut der Zeit. Sehr bezeichnend für einen gewissen Widerspruch
zwischen Libretto-Sinn und musikalischer Textur ist auch, dass die Ouvertüre mit einem Triumph-
marsch endet (der dann am Ende des IV. Aktes wiederkehrt), während das Libretto selbst keineswegs
optimistisch endet, sondern eines der ersten Beispiele eines tragischen Opernfinales bietet (vgl. dazu die
Ausführungen von Richard Wagner, »Erinnerungen an Auber« [1871], in: Gesammelte Schriften und Dich-
tungen, 10 Bde., Leipzig ²1888, hier bes.: Bd. 9, S. 45). Die Ouvertüre, also jener Teil, in dem die Musik
die anderen Codes der Theateraufführung unangefochten dominiert, stiftet einen anderen Sinn als das
Libretto, sie erweckt andere Erwartungen, als sie die Oper selbst dann erfüllt. Die Musik Aubers knüpft
also insgesamt – im Gegensatz zum Libretto – an ganz bestimmte affektlenkende Symbolstrukturen aus
der jüngeren, revolutionären Vergangenheit Frankreichs an, und d i e s e Codes, nicht die Semantik des
Librettos, wurden in den revolutionären Kontexten um 1830 und 1848 offensichtlich vom Publikum auf-
gegriffen. Die Brüsseler Wirkung scheint sich weitaus mehr einem nationalistisch aufgeheizten Kontext
der Inszenierung zu verdanken, als in den Strukturen oder Rezeptionsangeboten von Text oder Musik
selbst zu liegen. Denn das Werk lief auch ebenso erfolgreich an den großen Hoftheatern Europas (zwar
gelegentlich von Zensureingriffen verstümmelt) und erfüllte dort eher systemstabilisierende Funktionen
(vgl. auch Anselm Gerhard, Die Verstädterung der Oper, Stuttgart u. a. 1992, S. 111–141, hier: S. 118ff.).
9 Christopher P. Storck, Bed$ich Smetana in der tschechischen Nationalbewegung 1860 –1884, Magister-
arbeit Köln 1993, veröffentlicht im Internet http://www.uni-koeln.de/phil-fak/soeg/autoren/storck/mag.
htm 4.4.2006, Kap. 1.
10 Miroslav Hroch sieht hier mindestens fünf mögliche Identitäten: die habsburgische (bei der hohen
Bürokratie und Teilen des Adels), eine landespatriotisch böhmische (beim Altadel, der Kirche und auf-
geklärten Gelehrten), eine sprachlich und kulturell bestimmte tschechische (bei den Unterschichten und
einer kleinen Gruppe tschechischer Patrioten), eine ähnlich bestimmte deutsche (bei den gebildeten
Ober- und Mittelschichten und kleineren Teilen der unteren Schichten), schließlich eine slawische.
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sellschaft aber zunehmend in eine sprachlich definierte deutsche und eine sprachlich defi-
nierte tschechische Identität, die kaum mehr Raum lässt für andere Identitätsangebote
(allenfalls für die ab etwa 1900 verstärkt vertretene jüdische). Diese beiden, zunehmend
nationalistisch polarisierten Identitäten sind freilich schwierig ineinander verschränkt. Die
Tschechen stellen zwar die Mehrheit, sind aber im Habsburgerreich eine Minderheit; die
Stadtpolitik wird zunehmend von der tschechischen Mehrheit bestimmt, deren soziales
und kulturelles Prestige freilich umstritten bleibt (deutsch bleibt die Sprache der Eliten11
und dominiert das Bildungs- und Kultursystem).
Seit 1739 existierte in Prag ein festes Theatergebäude, das 1783 durch das erste soge-
nannte Nationaltheater des Grafen Franz Anton Nostitz-Rieneck ersetzt wurde.12 Dieses
wiederum wurde 1798 durch die Landstände übernommen und in Ständetheater umbe-
nannt. Das Repertoire dieses Theaters (Uraufführungsort von Mozarts Don Giovanni und
La clemenza di Tito) zeigte zunächst ein vielfältiges, zeittypisches Gemisch deutsch-, tsche-
chisch- und italienischsprachiger Werke. Die tschechischsprachigen Werke wurden aller-
dings zunehmend ausgegrenzt, ab 1815 sogar verboten, so dass sich private Bühnen zur
Aufführung tschechischsprachiger Werke etablierten.13 Ab 1824 wurden dann tschechisch-
sprachige Stücke wieder ins Repertoire des Ständetheaters aufgenommen (darunter auch
die angeblich erste tschechische Oper František Škroups Dráteník). Die tschechischen Auf-
führungen erhielten allerdings relativ wenig Raum14 und wurden meist zu ungünstigeren
Zeiten aufgeführt (z.B. Sonntag nachmittags).
Seit den 1840er Jahren zirkulierten, angeregt unter anderem von dem Theaterdichter
Josef Kajetán Tyl (1808–1856), Ideen eines autonomen tschechischen Theaters mit eigenem
Gebäude. Nach 1848 spaltete sich dann das Theaterleben Prags immer mehr in ein tsche-
chisches und ein deutsches. 1862 wurde mit dem Königlich tschechischen Landestheater
(offizieller Name; von den Tschechen wurde das Gebäude dagegen als ›Prozatímní divadlo‹,
›Interimstheater‹, bezeichnet) aus staatlichen Geldern ein erstes tschechisches Theater
(Miroslav Hroch, »Die böhmischen Länder zwischen ethnischer und nationaler Identität«, in: Deutsch-
sprachiges Theater in Prag. Begegnungen der Sprachen und Kulturen, hrsg. von Alena Jakubcová, Jitka Lud-
vová und Václav Maidl, Prag 2001, S. 31– 42, hier: S. 35f.)
11 Von großer Bedeutung für diese zunehmend nationalistisch aufgeladene Zuspitzung ist die Spra-
chenpolitik der Habsburger-Monarchie. 1780 wird das Tschechische auf den Schulen verboten, 1784 das
Lateinische als bis dahin offizielle Behördensprache in Böhmen durch das Deutsche ersetzt. 1812 wurde
für die gesamte Donau-Monarchie das Deutsche als alleinige Amtssprache festgelegt. Vgl. Jan K$en, Die
Konfliktgemeinschaft. Tschechen und Deutsche 1780 –1918, München ²2000, S. 40ff. Auch Smetana schreibt
bis in die 1860er Jahre seine private Korrespondenz und sogar sein Tagebuch auf deutsch, während er
mit dem schriftlichen Ausdruck im Tschechischen offensichtlich Mühe hatte.
12 Zu genaueren Darstellungen der Prager Theatergeschichte vgl. John Tyrrell, Czech Opera, Cambridge
1988, bes. S. 13–59 sowie Oscar Teuber, Geschichte des Prager Theaters, Bd. 2 und Bd. 3, Prag 1885 und
1888.
13 Dabei handelte es sich mangels originaler Werke oft um Übersetzungen: Shakespeare, Schiller, Rau-
pach, Kotzebue, aber auch z.B. Joseph Weigls Schweizerfamilie.
14 Die tschechische Theatergeschichtsschreibung betont diese benachteiligende Randstellung, während
Oscar Teuber 1888 eher eine relative Breite des tschechischen Repertoires nachweist (Bd. 3, S. 124).
Da Teubers Position jedoch nicht unparteiisch genannt werden kann, wären hier noch genauere Detail-
studien nötig.
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errichtet. Hier entstanden die ersten festen, rein tschechischen Ensembles (Sänger, Schau-
spieler, Ballettänzer). Weil das kleine und bühnentechnisch äußerst beschränkte Theater-
gebäude von Anfang an als unzureichend empfunden wurde, begannen bald Sammelaktionen
in der tschechischen Bevölkerung zum Bau eines neuen, größeren Theaters. 1868 wurde die
Grundsteinlegung für dieses Gebäude zu einer großen politischen Demonstration gegen
den sogenannten österreichisch-ungarischen ›Ausgleich‹ von 1866.15 1881 wurde dieses tsche-
chische Theatergebäude dann als Nationaltheater eröffnet und erhielt die bezeichnende
Inschrift »Národ sob*« (die Nation für sich selbst) – der nationalistische Symbolcharakter
des Theaters ist hier unmissverständlich formuliert, zu einer Zeit, als von einer tschechischen
›Nation‹ noch keine Rede sein kann. Im Nationaltheater sah »die gesamte tschechische Ge-
sellschaft Prags das zentrale Symbol ihrer nationalen Identität«.16 Eröffnet wurde das Theater
mit Smetanas Oper Libuše. Nach einem Brand wurde das Gebäude durch neue Spenden der
Bevölkerung rasch wieder aufgebaut und 1883 erneut mit Smetanas Oper eröffnet.
Als die zunehmend in die Defensive geratenen deutschen Bevölkerungsschichten nun
ebenfalls ein eigenes neues Theatergebäude forderten, lehnte der tschechisch dominierte
Landtag staatliche Unterstützung ab; die Deutschen reagierten mit einer eigenen Spenden-
aktion und eröffneten 1888 das Neue Deutsche Theater – mit Wagners Die Meistersinger
von Nürnberg. Auch dabei ist der nationalistische Unterton unverkennbar. Fritz Mauthner
bezeichnete das Theater in einem Aufsatz für die Berliner Wochenschrift Die Nation 1888
als »eines der Symbole des Deutschthums in Prag«: »[…] das neue deutsche Theater von
Prag […] steht trotzig in dem Kriege der beiden Stämme als ein neues Kampfmittel […].«17
Vermittelnde Positionen wie die der sogenannten Utraquisten, die sich weder als Tsche-
chen noch als Deutsche begriffen, verschwanden in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts zunehmend.18 Ab 1918 ändert sich die Situation dann gravierend: Die deutschen
Bevölkerungsteile, die schon zuvor zur deutlichen Minderheit geworden waren, aber noch
politisch und gesellschaftlich den Ton angegeben hatten, wurden nun in der neuen Tsche-
choslowakischen Republik auch offiziell zur Minderheit. Dennoch konnte das Deutsche
Theater seine gesellschaftliche und künstlerische Bedeutung halten; nach 1933 wandte
es sich gegen die deutschnationalen Versuche der nationalsozialistischen Henlein-Partei
und betonte eher die Gemeinsamkeiten der deutschen und tschechischen Kultur in Prag,
z.B. durch demonstrative (und mutige) Aufführungen tschechischer Werke wie der Opern
Janá%eks, Smetanas oder Ostr%ils.19
15 Vgl. Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 3.3. Man sang Kde domov m!j.
16 Vgl. Tripolis Praga. Die Prager Moderne um 1900. Katalogbuch, hrsg. von Walter Schmitz, Dresden
2001, S. 83–132, hier: S. 105.
17 Fritz Mauthner, »Ein neues Theater in Prag«, in: Die Nation 5/88 (1887), S. 209f., hier: S. 209.
18 Es handelte sich hierbei hauptsächlich um drei Gruppen, die für das Theater nicht sonderlich rele-
vant waren: Adel, Juden und Sozialdemokraten. Vgl. Robert Luft, »Nationale Utraquisten in Böhmen.
Zur Problematik ›nationaler Zwischenstellungen‹ am Ende des 19. Jahrhunderts«, in: Allemands, Juifs et
Tchèques à Prague 1890 –1924, hrsg. von Maurice Godé, Jacques Le Rider und Françoise Meyer, Mont-
pellier 1994, S. 37–55, sowie Josef ,ermák, »La Culture pragoise entre les nationalismes: le rôle des
médiateurs«, in: ebd., S. 397– 404.
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Dieser19kurze und grobe Blick auf die Institutionengeschichte bestätigt einige Thesen
der neueren Nationalismusforschung: Die nationalistischen Diskurse greifen einer politi-
schen Nationenbildung weit vor, und es ist die sich in ihrer sprachlichen Identität bedroht
fühlende tschechische Minderheit, von der die nationalistische Spaltung der Gesellschaft
ausgeht. Die Deutschen ziehen dann nach, als sie sich ihrerseits als bedrohte Minderheit
empfinden. Allerdings zeigt ein Blick auf die Bühnenpraxis, dass die Bühnen und die Künst-
ler selbst weitaus weniger nationalistisch polarisiert sind, als es die Außensicht vermuten
läßt. So arbeiten die Intendanten Angelo Neumann und František Šubert20 durchaus eng
und mit klaren Absprachen zusammen.21 Der Repertoireanteil tschechischer Werke lag
selbst im tschechischen Nationaltheater 1883–1900 bei nur 45,5 Prozent.22 Auch zwischen
den Künstlern kam es immer wieder zum Austausch und zur Zusammenarbeit, etwa in der
Rezeption der Avantgarden wie der Wiener Schule oder des Expressionismus.23 Die natio-
nalistische Spaltung fand mehr im symbolischen Raum ›Kultur‹ als im tatsächlichen
Alltagsleben statt. (Dies bestätigt noch einmal die primär diskursive und symbolische
Funktion von Nationalismus.)
IV.
Wenn ich mich nun wieder konkreter der Frage zuwende, wie Musik auf dem Theater
nationale Identitätskonstruktionen ermöglichen kann, dann muss nicht nur der kultur-
und institutionengeschichtliche Hintergrund mitbedacht werden, sondern noch ein wei-
19 Vgl. Vlasta Reittererová, »Das tschechische und das deutsche Theater zwischen den beiden Welt-
kriegen. Ihre gegenseitige Reflexion in der zeitgenössischen Musikpresse«, in: Deutschsprachiges Theater in
Prag, hrsg. von Alena Jakubcová u.a., S. 286–306; Richard Rosenheim, Die Geschichte der deutschen Bühnen
in Prag 1883–1918, Prag 1938. Die besondere Bedeutung des Theaters im diskursiven Raum zeigt sich
auch darin, dass analoge Spaltungen in anderen musikalischen Bereichen später erfolgen. So arbeiteten
im Konzertbereich die Orchester des deutschen und des tschechischen Theaters seit 1864 (unter Leitung
Smetanas) in einer gemeinsamen Konzertreihe zusammen, bis 1894 Musiker des Nationaltheaters die
Tschechische Philharmonie gründeten (die dann nach einem Bühnenstreik 1901 zur Selbständigkeit
gezwungen wurde). Den 1876 gegründeten Kammermusik-Verein organisierten ebenfalls Deutsche und
Tschechen gemeinsam, bis sich 1894 der Tschechische Verein für Kammermusik abspaltete.
20 »Ihr Vertrag über die Zusammenarbeit zwischen den beiden Landeseinrichtungen war in einer natio-
nal so aufgeheizten Zeit ein Akt, der nicht seinesgleichen hatte.« Ivan Vojtech, Rozpravy, Prag 1998, S. 95,
zitiert nach: Tripolis Praga, hrsg. von Schmitz, S. 89. Vgl. auch Tyrrell, Czech Opera, S. 38–59.
21 Das deutsche Theater pflegte primär das deutsche Repertoire, während das tschechische Theater
den ersten Zugriff auf das französische, italienische und slawische Repertoire hatte; die Werke Mozarts
wurden von beiden Theatern in Absprache gegeben. Als das deutsche Theater sich 1908 mit der Prager
Erstaufführung von Debussys Pelléas et Mélisande einmal über diese Abmachungen hinwegsetzte, revan-
chierte sich die tschechische Seite umgehend mit Strauss’ Elektra. 1914 wurde Wagners Parsifal nach
Ablauf der Schutzfrist von beiden Häusern gleichzeitig herausgebracht.
22 Vgl. Jitka Ludvová, »Nationaltheater und Minderheitentheater. Ideen und Theaterpraxis«, in: Deutsch-
sprachiges Theater in Prag, hrsg. von Jakubcová u.a., S. 43–55, hier: S. 52. Zum Repertoire vgl. auch Tyrrell,
Czech Opera, S. 39f., S. 51f.
23 Vgl. Adolf Scherl, »Das expressionistische Theater auf Prager deutschen und tschechischen Bühnen
1914–1925«, in: Deutschsprachiges Theater in Prag, hrsg. von Jakubcová u. a., S. 273– 285.
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teres Spannungsfeld. Innerhalb der tschechischen Nationalbewegung bestanden nämlich
keineswegs klare Vorstellungen über die nationale Kultur. Über drei wesentliche Fragen
gab es heftige Auseinandersetzungen, die ab den 1870er Jahren auch zunehmend in der
Presse ausgetragen wurden: Was macht eine genuin tschechische Nationalkultur aus?
Welche Funktionen soll sie erfüllen? In welchem Verhältnis soll sie zur übrigen europä-
ischen Kultur stehen?24 Grob vereinfacht, forderte eine starke Gruppe, überwiegend die
sogenannten Alttschechen (staro#esi), die künstlerische Isolation sowie die ausschließliche
Besinnung auf die heimische Tradition und lehnte Einflüsse von außen als ›untschechisch‹
ab. Dagegen sahen die sogenannten Jungtschechen (mlado#esi) überwiegend die Aufgabe der
neuen tschechischen Kultur darin, möglichst bald die Standards der anderen europäischen
Kulturen zu erreichen, um die tschechische Kultur als gleichwertig in der Gemeinschaft der
europäischen Kulturnationen zu erweisen (und damit ihr politisches Selbstbestimmungs-
recht zu untermauern).25 Dieser Kulturstreit wurde primär anhand der Theatermusik ge-
führt; die isolationistische Position versah jeden etwas anspruchsvolleren Orchestersatz
im Theater mit dem Verdikt der ›Wagnerabhängigkeit‹. Man konstruierte stattdessen, wie
schon in der berühmten Ausschreibung des Grafen Jan Harrach 1861, den Mythos vom
Volk und forderte von den Musikern das genaue Studium von Volkstanz und Volkslied.
Der angeblich besondere Charakter der tschechischen Musik müsse vor ›Überfremdung‹,
vor allem aus der deutschen Kultur, geschützt werden. Denn nahezu alle komplexeren
Kulturformen der Vergangenheit waren aus Sicht der Alttschechen deutsch konnotiert und
damit für eine tschechische Nationalkultur unbrauchbar. (Paradoxerweise bezogen sich
die Alttschechen dabei zentral auf Johann Gottfried Herders Theorie der Volkskultur.)26
Gerade die Theatermusik stand also in einem hochpolitisierten Spannungsfeld, in dem die
Konstruktion einer tschechischen Nationalkultur überhaupt verhandelt wurde.27
1881 erhielt Antonín Dvo$ák den Auftrag des ›Interimstheaters‹, die Schauspielmusik
zu dem Theaterstück Josef Kajetán Tyl von František Ferdinand Šamberk (1838–1904) zu
24 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 10f. sowie Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 2. Vgl. auch Christopher P. Storck,
»Bed$ich Smetanas Weg zum ›Nationalkomponisten‹ und ›Begründer der tschechischen Musik‹«, in:
Bed$ich Smetana 1824 –1884, hrsg. von Olga Mojzísová und Marta Ottlová, Prag 1995, S. 76 –90, bes. S. 84.
25 Die Gruppenbildung verläuft freilich kompliziert und geht durch die Gruppen hindurch. Zu den
politischen Programmen vgl. Jan K$en, Die Konfliktgemeinschaft. Tschechen und Deutsche 1780 –1918,
München ²2000, S. 169–191; Otto Urban, Die tschechische Gesellschaft 1848–1918, 2 Bde., Wien u.a. 1994
(zuerst Prag 1982), bes. S. 430 – 454 sowie Stanley Buchholz Kimball, Czech Nationalism, Urbana 1964.
26 Vgl. Hans Kohn, Die Idee des Nationalismus. Ursprünge und Geschichte bis zur Französischen Revolution,
Heidelberg 1950 (zuerst New York 1944), S. 450ff.; vgl. Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 4.
27 Die das Nationaltheater tragenden Kreise waren von Anbeginn an jungtschechisch geprägt. Vgl.
Storck, Bed$ich Smetana, Kap. 3. Das Programm des Nationaltheaters von 1851 (»Naše Národni divadlo«)
stammte von dem jungtschechisch orientierten Karel Havli%ek-Borovsky, einem engen Freund Smetanas.
Smetana bekannte sich ausdrücklich zur Position der Jungtschechen und lehnte einen künstlerischen
Isolationismus entschieden ab. Dvo$ák wurde dagegen, eigentlich ohne sein eigenes Zutun und wohl
zu Unrecht, der Position der Alttschechen zugeordnet, mit deren kulturpolitischem Programm jedoch
allenfalls seine von ihm selbst als weniger anspruchsvoll empfundenen Werke vermittelbar erscheinen.
Zudem orientierte sich gerade Dvo$ák bekanntlich stark am Wiener Musikleben, was den Dogmen der
Alttschechen zentral widersprach.
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schreiben.28 Das Stück stand in einem klaren nationalistischen Kontext, da Tyl als eine der
Symbolfiguren der tschechischen Nationalkultur galt. Das neue Nationaltheater war ge-
rade abgebrannt und das tschechische Theater in einer schwierigen Situation. Es musste,
nun wieder im kleinen ›Interimstheater‹, das Interesse am Wiederaufbau wachhalten und
dafür zentral gegen den Mangel eines eigenständigen tschechischen Repertoires angehen.
Folglich gab man laufend Stücke mit nationalen Symbolthemen in Auftrag. Šamberks
Stück stellt das Leben Tyls idealisiert und pathetisch dar – er wird als Begründer und
Prophet eines eigenständigen tschechischen Theaters vorgeführt, der zwar stets an den
Verhältnissen scheitert, aber dennoch durch seinen Willen und seine idealistische Kraft
letztlich Recht behält. Am Ende des Stücks, im Sterben liegend, formuliert er die prophe-
tische Vision des künftigen Prager Nationaltheaters. Die Konstruktion nationaler Kultur-
Mythen wird hier schön sichtbar: Der emotionale Appell des Stücks fordert das Publikum
auf, ähnlich wie Tyl den Hindernissen (d.h. dem aktuellen Brand) Willen und Begeisterung
entgegenzusetzen. Dvo$ák wusste genau, was von ihm bei diesem Auftrag erwartet wurde,
nämlich Musik von nationalistischer Wirkung und Symbolkraft zu schaffen.
Die Ouvertüre, die später vom deutschen Verleger Simrock (gegen denWillen Dvo$áks)
mit dem TitelMein Heim veröffentlicht wurde,29 eröffnet gleich einen intertextuellen Raum,
der eindeutig symbolisch besetzt ist. Ihr Ausgangsmaterial besteht aus zwei Liederzitaten,
die die traditionellen zwei Themen des Sonatensatzes ersetzen und zugleich semantische
Aussagen enthalten. Beide Lieder stehen in Zusammenhang mit der Hauptfigur Tyl. Als
erstes Thema benutzt Dvo$ák das Volkslied »Na tom našem dvo$e« (Dort auf unserem
Hofe)30; dieses Lied war die Achse des populären Theaterstücks Strakonický dudák (Der
Dudelsackpfeifer von Strakonitz) von Tyl (1847),31 eines Stückes, das zahlreiche kritische
Anspielungen auf die inneren Zustände im Habsburgerreich enthielt. Das zweite und insge-
samt wichtigere Thema dagegen stammt ursprünglich aus einer anderen Schauspielmusik,
aus der Musik von František Škroup (1801–1862) zu dem Stück Fidlova#ka (Die Kirchweih)
von J. K. Tyl (1834).32 Škroup galt, ähnlich wie Tyl, nach 1850 als Symbolfigur für die
Geburt eines eigenständigen tschechischen Theaters: Sein Singspiel Dráteník (1826) wurde
als Beginn der tschechischen Oper angesehen.33 Das Liedthema »Kde domov m!j« (Wo ist
mein Heim) aus Fidlova#ka, das Dvo$ák hier zitiert, war schnell in patriotischen Kreisen
populär geworden und hatte inoffiziell den Status einer nationalen Hymne erhalten;34 es
wurde ab 1861 auch in die nun häufigeren Aufführungen des Dráteník eingefügt. Dvo$ák
28 Partitur: Antonín Dvo$ák, Gesamtausgabe, Serie I , Bd. 9: J. K. Tyl op. 62, Prag 1979; Klavierauszug:
Antonín Dvo$ák, Josef Kajetán Tyl op. 62b […], Prag o.J. [1951]; vgl. Jarmil Burghauser, Antonín Dvo$ák. The-
matický katalog, Prag 1996, Nr. 125 und 125a, S. 214ff. Obwohl Dvo$áks Bühnenmusik op. 62, die er Anfang
1882 fertigstellte, in seine reife Zeit fällt (nach der 6. Symphonie und im Kontext der großen Dimitrij-
Oper), wurde sie, soweit ich sehe, in der westlichen Forschung noch überhaupt nie näher untersucht.
29 Antonín Dvo$ák, M!j domov – Mein Heim, Ouvertura, Prag 1963.
30 Dabei könnte vielleicht auch ein Wortspiel Dvo$e-Dvo$ák enthalten sein.
31 Noch 1927 Textgrundlage für Jaromír Weinbergers Oper Švande dudák.
32 Fidlovacka aneb Žádný hn%v a žádná rva#ka […], Prag 1952 (Klavierauszug).
33 Mit welchem Recht auch immer: Škroup komponierte sowohl deutsche wie tschechische Opern.
34 Bereits 1888 schreibt Teuber: »Das Lied wurde zur &echoslowakischen Nationalhymne« (Teuber,
Geschichte des Prager Theaters, Bd. 3, S. 275).
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zitiert 1882 also nicht irgendein beliebiges Lied, sondern sehr konkret ein zentrales musi-
kalisches Paradigma des tschechischen Nationalismus.
Betrachtet man dieses Lied Škroups einmal näher unter der Frage seiner Wirkung,
so stellt man rasch fest, dass es musikalisch eigentlich gar nichts genuin Tschechisches
aufweist. Es handelt sich um ein gut gemachtes Strophenlied, wie es einem im deutsch-
österreichischen Singspiel der Biedermeierzeit als fester Szenentyp auf Schritt und Tritt
begegnet. Das Lied enthält keine nationalen Stereotypen, und der Versuch eines tschechi-
schen Musikwissenschaftlers, das Tschechische dieser Musik nachzuweisen, führte ent-
sprechend auch zu keinen überzeugenden Ergebnissen.35 Es zeigt sich – wie bei Aubers
Oper – erneut, dass nationalistische Wirkung oft nicht musikalisch allein erklärbar ist.
Dennoch ist die diskursive Wirkung von Škroups Lied nicht zufällig.
Es lohnt sich, dafür einen kurzen Blick auf das Schauspiel Tyls mit dem Untertitel Bilder
aus dem Prager Leben mit Gesängen und Tänzen zu werfen. Obwohl sein Schwanksujet von
den populären Dramen Kotzebues und Ifflands herzukommen scheint, weist es doch einige
Züge auf, die seine spätere nationalistische Bedeutung verständlich erscheinen lassen. Das
Stück thematisiert nämlich indirekt das Problem des Patriotismus und der Unterdrückung
des Tschechischen. Der Müllerbursche Jénik kann seine geliebte Lidunka nicht heiraten,
weil sein Vater, der nur tschechisch sprechende Schuster Kroutil, nur eine patriotische
Schwiegertochter akzeptiert, während Lidunkas Ziehmutter Mastílková alles Deutsche
bevorzugt und sie nur in deutsche, d.h. sozial höherstehende Kreise einheiraten lassen
will. Der Streit schaukelt sich bühnenwirksam hoch und findet erst in der titelgebenden
Frühlingskirchweih, dem szenischen Höhepunkt im IV. Akt, seine Lösung zugunsten des
Liebespaares und damit zugleich zugunsten des tschechischen Milieus. Das Stück bezieht
einen guten Teil seiner Wirkung aus dem sprachlichen Gegensatz zwischen dem authen-
tischen Tschechisch der Handwerkerfiguren und dem lächerlichen, deutsch-tschechischen
Radebrechen der Mastílková und ihres Hausmeisters (mit dem sprechenden Namen Jam-
merweil) oder dem französisch-tschechischen Kauderwelsch des Schuldenbarons Dudek.
Škroup hat das musikalisch umgesetzt, z.B. in kleinen Duetten, bei denen eine Figur
tschechisch, die andere parallel dazu deutsch singt – oder im Zitat typischer Wiener
Lieder wie des »armen Augustin«. Auch wenn Škroups Schauspielmusik selbst keine natio-
nalen Züge trägt, sondern eher dem gängigen Tonfall des Wiener Singspiels vom Schlage
Joseph Weigls (dessen Schweizerfamilie 1823 in einer tschechischen Übersetzung Škroups
aufgeführt wurde) folgt, steht sie doch durch dieses Sujet in einem klaren nationalistischen
Kontext, in dem Deutschtümelei verspottet wird, die Abgrenzung des Tschechischen vom
Deutschen dagegen dramaturgisch belohnt wird36 und der Mythos vom angeblich authen-
tischen tschechischen Volksleben am Beispiel des Volksfestes konstruiert wird. Zu diesem
Mythos gehört unbedingt auch die Musik.
Die eminente nationalistische Wirkung eines Liedes, das musikalisch eigentlich so
gar nichts Nationales aufweist, entsteht also im multimedialen Verbund der Aufführung.
35 Josef Plavec, František Škroup, Prag 1941, bes. S. 174 –188; vgl. auch Tyrrell, Czech Opera, 1988, S. 66.
36 Teuber mokiert sich 1888 über das Stück: »Das Ganze variirte in dem Gedanken, daß es eine Schande
sei, in Böhmen nicht %echisch zu reden.« (Teuber, Geschichte des Prager Theaters, Bd. 3, S. 274).
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Wichtige Stichworte dafür sind die tschechische Sprache in einer Zeit, in der das Tschechi-
sche nicht nur auf dem Theater zunehmend restriktiv behandelt wurde, das Sujet, das mit
der angeblich typisch tschechischen Handwerker- und Volkskultur eines der wirkungs-
mächtigsten Stereotype des tschechischen Nationalismus37 auf die Bühne stellt (und zu-
gleich mit der Tradition des Singspiels vereinbar ist), die Dramaturgie, die affektive
Steuerung der Figurendarstellung und nicht zuletzt gerade die Schlichtheit dieser Musik,
das Fehlen ausgeprägter personaler Züge, die leichte Sangbarkeit und Memorierbarkeit des
Strophenlieds. Die Wirkung des Liedes »Kde domov m!j« ist zudem dramaturgisch sehr
genau kalkuliert: Es wird auf dem Höhepunkt der abschließenden Kirchweihszene vom
alten, blinden Fiedler Mareš, einer emotional hoch besetzten Musikerfigur38, vorgetragen.
Es lag zudem nahe, die Semantik dieses Liedes (»Wo ist mein[e] Heim[at]«) symbolisch auf
die Situation der Tschechen im Habsburgerreich zu beziehen – denn genau darum geht es
in Tyls Drama unter der Oberfläche eines harmlosen Unterhaltungsstücks.
Indem Dvo$ák diese Liedmelodie zum entscheidenden Ausgangsmaterial seiner Schau-
spielmusik macht, knüpft er – für tschechische Hörer unüberhörbar – an ein bestehendes
nationales Paradigma an und v e r s t ä r k t es damit gleichzeitig. Die weitere Karriere von
Škroups Singspiellied war damit nämlich noch lange nicht zu Ende – es wurde 1918 zur
tschechischen Nationalhymne erklärt.
Wie die Skizzen zeigen, hatte Dvo$ák ursprünglich vor, »Kde domov m!j« statt mit
dem Volkslied »Auf unserem Hofe« mit dem Lied »Hej! Slované!« (Hei, Slawen) zu kom-
binieren. Dieses Lied, das Dvo$ák bereits in seinem Streichquartett D-Dur verwendet
hatte (B 18, 1870, 3. Satz), war eine Art Kampfruf der Nationalbewegung. Dass er sich
letztlich für das in vieler Hinsicht harmlosere Volkslied entschied, lässt vielleicht darauf
schließen, dass es Dvo$ák nicht um eine nationalistische Verschärfung der Situation ging.
Noch auffälliger aber ist, dass Dvo$ák die beiden Lieder in der Ouvertüre lediglich als
Material benutzt. Er zitiert sie kaum komplett, sondern unterwirft sie von Anfang an den
typischen Prozessen thematischer Arbeit, führt also Abspaltungen, Veränderungen, Neu-
kombinationen, Parallelführungen etc. durch. Ganz im Gegensatz zur alttschechischen
Position werden die Lieder nicht als solche behandelt, sondern in das ganz andere Genre
bewusst avancierter Orchestertechnik gestellt. Besonders die Behandlung der Holzbläser,
die mit großer Delikatesse eingesetzt sind, würde eine genauere Darstellung erfordern,
ebenso die Harmonik. Der Vergleich mit der Behandlung des Studentenliedes »Gaudeamus
igitur« in der kurz zuvor entstandenen Akademischen Fest-Ouvertüre von Brahms liegt sehr
nahe. Dvo$ák beschränkt sich also nicht auf Folklorismen oder die reine Semantik der
zitierten Lieder. Er reduziert stattdessen die Lieder eigentlich auf den Status reinen thema-
tischen Materials für den musikalischen Prozess eines handwerklich perfekt gebauten
Sonatensatzes, was in den Ohren der Alttschechen zweifellos ›deutsch‹ konnotiert gewesen
sein musste.
37 Vgl. Tripolis Praga hrsg. von Schmitz, S. 133f.
38 Musikerfiguren sind sehr typisch für das tschechische Theater und insbesondere das Singspiel; vgl.
Tyrrell, Czech Opera, S. 163.
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Dvo$áks Schauspielmusik umfasst neben dieser Ouvertüre noch sechs Melodramen
und zwei Entr’actes. Dvo$ák hebt durch den Einsatz der Musik bestimmte Szenen hervor,
primär die emotional wichtigen (Abschiedsszenen; rührselige Szenen, in denen auf der
Bühne geweint wird; die Prophezeiung des Nationaltheaters; Tyls Tod und die Klagen). Er
schreibt der Musik also die Funktion affektiver Überhöhung zu. Weil das Lied »Kde domov
mů« im Text des Schauspiels eine große Rolle spielt, taucht es auch in der Schauspielmusik
immer wieder auf, wobei Dvo$ák sich meistens darauf beschränkt, nur den synkopischen
Anfang der Melodie zu zitieren bzw. ihn wiederum symphonisch zu verarbeiten. Die Schau-
spielmusik führt mindestens zwölf distinkte Varianten des Themenkopfes vor, bis hin
zum Trauermarsch; das Volkslied erscheint in fünf Varianten, z.B. als Wiegenlied oder
als Polka. Mit der Polka verwendet Dvo$ák ein weiteres nationalistisches Paradigma.39
Allerdings ist Dvo$áks Polka hier deutlich stilisiert; sie zitiert das nationale Muster nur
kurz und diskret an.
Damit greift diese Schauspielmusik, insbesondere die Ouvertüre, insgesamt eigentlich
zwei kulturpolitische Diskurse auf – zum einen die Verfestigung kultureller Identität durch
das intertextuelle Anknüpfen an Tyl und Škroup, zum anderen aber auch die Ablehnung
eines künstlerischen Isolationismus: gewissermaßen die Forderung eines kosmopolitischen
Nationalismus ohne Abkapselung von den mitteleuropäischen Kulturen.
1883 erhielt Dvo$ák einen weiteren Auftrag aus dem Nationaltheater. Er sollte für
die Matinee zur Wiedereröffnung eine Ouvertüre zu einer geplanten Dramentrilogie des
Theaterdirektors František Adolf Šubert schreiben. Dvo$áks Ouvertüre Husitská op. 6740
steht damit erneut nicht nur in einem engen nationalen Kontext, sondern berührt ein
weiteres zentrales nationalistisches Paradigma. Hier konnte Dvo$ák allerdings nicht so
leicht an symbolisch vorgeprägte Musik anknüpfen. Das hussitische Liedgut war (durch
die Rekatholisierung unter den Habsburgern und durch Zensurmaßnahmen, auch auf dem
Theater) verdrängt worden und wurde erst Ende des 19. Jahrhunderts wiederentdeckt. Was
das 19. Jahrhundert als tschechisches Volkslied begriff, war eben nicht die genuin tsche-
chische Musiktradition der Hussiten, sondern – wie bei Škroup zu sehen – musikalisch ge-
sehen konventionelle mitteleuropäische Musik des 18. Jahrhunderts, die sich kaum von den
Modellen der deutschsprachigen Gebiete unterschied.41
Dvo$ák hatte lediglich einen Hussitenchoral zur Verfügung, der 1861 in moderner
Transkription erschienen war und den kurz zuvor auch Smetana in seinen Symphonischen
Dichtungen Tábor (1878) und Blan"k (1879) sowie in der zwar früher entstandenen, aber
erst 1881 uraufgeführten Libuše verwendet hatte: »Ktož jsú Boží bojovníci« (Ihr, die ihr
Gottes Krieger seid). Diesem Hussitenchoral wuchs im Verlauf des 19. Jahrhunderts unter
anderem durch Kompositionen von Karel Šebor42, Smetana, Dvo$ák oder Karel Bendl 43
39 Die Polka kam als Tanz um 1840 in Prag auf und galt seither als typisch tschechisch (im Gegensatz
zum deutschen Walzer); vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 215ff. Es ist daher kein Zufall, dass Smetana in sein
Streichquartett Aus meinem Leben anstelle eines Scherzos eine ›Quasi Polka‹ einfügt.
40 Burghauser, Antonín Dvo$ák. Thematický katalog, Nr. 132, S. 227f.
41 Tyrrell, Czech Opera, S. 209ff.
42 Die Hussitenbraut, 1868, vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 131ff.
43 Das Kind von Tábor, 1892, Text nach Kotzebues Schauspiel Die Hussiten vor Naumburg.
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eine solche nationale Komponente zu, dass auch Janá%ek später kaum umhin kam, ihn in
seiner Oper Výlety pán% Brou#kovy (Die Ausflüge des Herrn Brou%ek, 1920) zu verwenden,
wenn sich der betrunkene Held dort ins 15. Jahrhundert zurückträumt (bemerkenswer-
terweise als einziges Zitat; sonst schrieb Janá%ek für alle anderen Hussitenchöre des Werks
neue, eigene Melodien44). Die ›nationale‹ Aufladung des Hussitenchorals zeigt erneut, wie
einem Musikstück aus völlig anderen Kontexten nach und nach eine schließlich kaum
mehr ablösbare nationalistische Bedeutung eingeschrieben werden kann.
Dvo$ák verband in seiner Ouvertüre den Hussitenchoral mit dem aus dem 13. Jahrhundert
stammenden Lied vom Heiligen Wenzel (Svatý Václave) und übertrug das grobe inhaltliche
Raster der Dramentrilogie Šuberts auf den Aufbau der inzwischen als Gattung etablierten
Konzertouvertürenform (langsame Einleitung als Entstehung der hussitischen Bewegung;
schneller Hauptteil in c-Moll: Kämpfe [umfangreiche Durchführung!], Coda in C-Dur als
Apotheose). Allerdings realisierte Šubert nur den ersten Teil der Trilogie, so dass Dvo$ák
wohl nur in groben Umrissen über den geplanten Verlauf der Trilogie informiert gewesen
sein konnte. Dvo$ák kam es offensichtlich mehr darauf an, musikalisch zur Konstruktion
kultureller Identität beizutragen, als diese nationalistisch zu verschärfen. Er verzichtete
darauf, musikalische Feindbilder zu konstruieren, indem er etwa die Gegenthemen zum
Hussitenchoral ›deutsch‹, ›habsburgisch‹ oder gar ›katholisch‹ konnotiert hätte. Als Pro-
grammmusik erscheint das Werk daher relativ unspezifisch – Dvo$ák schrieb eher eine
virtuose Konzertouvertüre in der Tradition der großen Ouvertüren Beethovens (Egmont,
3. Leonoren-Ouvertüre) und übernahm deren Verlaufsform. Neben die Melodiezitate auf
der Ebene der musikalischen Oberfläche tritt somit zugleich ein strukturelles Genrezitat
aus gänzlich anderem, ›deutschem‹ Kontext, dem das Werk seine eigentliche affektive
Kraft verdankt. Genuin ›tschechisch‹ ist wiederum nur der Titel und Teile des Ausgangs-
materials (noch nicht einmal das eigentliche Hauptthema des Werks).45 Hans von Bülow
führte das Werk in Deutschland häufig auf als ein Stück bedeutender absoluter Musik in der
Beethoven-Mendelssohn-Brahms-Nachfolge. Dennoch konnte das Werk im entsprechen-
den Kontext natürlich ganz anders, nämlich nationaltschechisch gehört werden und af-
fektive nationalistische Wirkung entfalten.46 (Ähnliches gilt auch für Dvo$áks bedeutende
späte Symphonische Dichtungen [Vodn"k, Polednice, Zlatý kolovrat, Holoubek]: Auch sie
enthalten musikalisch keine Folklorismen, aber allein dieWahl der tschechischenMärchen-
balladen von Karel Jaromír Erben, die zu den kulturellen Grundelementen des tsche-
chischen Nationalismus zählten, lässt eine entsprechende nationale Lesart ausdrücklich zu.)
Die beiden Beispiele zeigen, dass Dvo$ák die direkte Übernahme von Lied- und Tanz-
folklore offensichtlich als ein eher primitives Verfahren erschien. Er vermeidet es in sei-
nem reifen Schaffen dort, wo es ihm um höhere ästhetische Ansprüche geht.47 Auch bei
44 Tyrrell, Czech Opera, S. 135.
45 Zur ›Czechness‹ Dvo$áks vgl. Jarmil Burghauser, »Antonín Dvo$ák – ein Europäer«, in: Dvo$ák-
Studien, hrsg. von Klaus Döge und Peter Jost, Mainz 1994, S. 11–24, bes. S. 14f.; zur Position Smetanas
vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 217ff.
46 Bei der Uraufführung 1883 muss zudem die Rivalität zwischen Smetana und Dvo$ák, die zugleich
einem Konflikt innerhalb des tschechischen Nationalismus zwischen jung- und alttschechischen Positio-
nen entsprach, mitbedacht werden; Hauptwerk der Wiedereröffnung war Smetanas Libuše.
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Smetana finden sich ähnliche Äußerungen, etwa folgende eindeutige Bemerkung in seinem
Notizbuch: »Die melodischen Linien und Rhythmen unserer Volkslieder zu imitieren
wird keinen nationalen Stil schaffen, geschweige denn irgendeine dramatische Wahrheit –
bestenfalls eine blasse Nachahmung der Lieder selbst.«48 Auch Smetanas Werk enthält bei
genauerer Prüfung nur erstaunlich wenige eindeutig als ›tschechisch‹ zu identifizierende
musikalische Strukturen. In seinen Opern finden sich laut John Tyrrell insgesamt ledig-
lich drei eindeutige Zitate von Volksliedern, und diese sind jeweils durch das Libretto vor-
gegeben.49 Auch die Tänze in Smetanas Opern stammen (mit Ausnahme der Verkauften
Braut) eher aus der Sphäre der Ballettmusiken der französischen Grand Opéra als aus
der tschechischen Folklore, insbesondere in seinen großen Opern aus der tschechischen
Geschichte (Die Brandenburger in Böhmen, Die Templer in Mähren, Dalibor, Libuše).50 Tsche-
chische Elemente kommen hier über die Sujets, über die Texte (vor allem der Chöre)
und über die generelle Affektlenkung durch die Musik ins Spiel – etwa die pompösen
Zeremonialmusiken, mit denen Smetana den tschechischen Hauptfiguren Würde und Mo-
numentalität zu verleihen sucht.
Entsprechend eigentümlich verhält es sich daher mit der offiziellen tschechischen
Nationaloper, Smetanas Libuše. Das Werk, mit dem 1881 und 1883 das tschechische Natio-
naltheater eröffnet wurde, war ursprünglich 1871 zur Krönung Franz Josephs I. zum böh-
mischen König vorgesehen gewesen (die dann nicht stattfand). Das Libretto von Josef
Wenzig (einem deutsch-böhmischen Utraquisten!) war auf Deutsch verfasst und musste
erst ins Tschechische übertragen werden. Es behandelte zwar mit dem Gründungsmythos
der Stadt Prag einen genuin tschechischen Stoff, doch war dieser Stoff zuvor vielfach
gerade von deutschen Künstlern behandelt und vorgeprägt worden (Clemens Brentano,
Franz Grillparzer, Conradin Kreutzer und andere), also durchaus Bestandteil einer g e -
me i n s amen deutsch-tschechischen Kultur.51
Smetana inszenierte Libuše von Anfang sorgfältig auf die Funktion einer nationalen Fest-
oper hin. Das fertige Werk (komponiert 1869–1872) hielt er fast zehn Jahre zurück, bis das
Nationaltheater eingeweiht werden konnte, und er ließ es zu seinen Lebzeiten auch nicht in
den Repertoire-Alltag eingehen, sondern beschränkte die wenigen Aufführungen gezielt
auf große, repräsentative Anlässe. Für die ›Größe‹ der Aufgabe nationaler Repräsentation
schien Smetana musikalisch nur der Rückgriff auf die internationalen Modelle ›gro-
47 Vgl. Martin Chusid, »Some Remarks on Stage Music in Dvo$ák’s Last Operas«, in: Antonín Dvo$ák
1841–1991, hrsg. von Milan Pospíšil und Marta Ottlová, Prag 1994, S. 243– 250, bes. S. 249.
48 Zitiert nach Tyrrell, Czech Opera, S. 217.
49 Tyrrell, Czech Opera, S. 218–222. Bezeichnenderweise entstammt die Liedmelodie, die in Má vlast
die Moldau darstellen soll, keinem tschechischen, sondern einem niederländischen Volkslied (Vgl. Detlev
Gojowy, »Musik«, in: Böhmen im 19. Jahrhundert. Vom Klassizismus zur Moderne, hrsg. von Ferdinand
Seibt, Berlin u. a. 1995, S. 75– 86, hier: S. 83).
50 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 229.
51 Smetana selbst hatte sich in zwei Schauspielmusiken bereits mit dem Libussa-Stoff beschäftigt: in
der Musik zu Josef Jiri Kolárs Schauspiel V%štba Libušina (Libussas Prophezeiung), aus der das Festliche
Vorspiel 1868 zur Grundsteinlegung des Nationaltheaters uraufgeführt wurde, und in der Begleitmusik
zum Tableau vivant Libušin soud (Libussas Gericht), 1869. Diese Musiken gingen in die Oper ein. Zur
Libussa-Stoffgeschichte vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 135–143.
Krämer: Musik und nationale Identität im Theater 659
ßer‹ historischer Oper, besonders die Grand Opéra und Wagner, möglich. Er knüpfte
also gerade nicht an alttschechische Vorstellungen, aber auch nicht an das Muster seiner
Verkauften Braut an. Insofern ist wenig verwunderlich, dass das Stück musikalisch – mit
Ausnahme des bereits erwähnten Hussiten-Chorals, der in apotheotischem Doppelchor
das Werk beschließt – kaum typisch Tschechisches enthält,52 dass das Werk als Ganzes
aber die Libussa-Legende im Kontext einer Fülle von nationalistischen Symbolen präsen-
tiert und damit vielfältige Anknüpfungsmöglichkeiten für nationalistische Wirkungen
ermöglichte.53 Wichtiger als direkte Folklorismen erscheint die unterschwellig affektive
Steuerung der Rezeption: Wenn etwa Libuše von Anfang an durch das ihr zugeordnete,
feierlich schreitende Thema pompös überhöht wird, wenn die majestätischen Bläserfanfaren
den tschechischen Adel verklären etc., dann trifft sich das mit den szenischen Codes einer
imposanten Szenerie voller großer Massenszenen, die am Ende die erleuchtete Königsburg
von Prag als Höhepunkt inszeniert. Auffällig ist die Behandlung der Singstimmen, die
sehr stark an der Deklamation orientiert ist, deutlich um Textverständlichkeit bemüht
ist und traditionellen musikalischen Modellen (Arie, Lied) kaum Raum lässt (daher auch
Smetanas Gattungsbezeichnung »Festliches Singspiel« statt »Oper«).
Vor allem den drei Werken Libuše, Má vlast und Prodaná nev%sta wuchs im Laufe der
Rezeption so etwas wie die Funktion eines nationalen Identitätskerns der tschechischen
Kultur überhaupt zu. (Dazu trug wesentlich auch die tschechische Musikwissenschaft mit
ihrer Stilisierung Smetanas zum Nationalkomponisten bei.)54 Dies zeigte sich vor allem in
Zeiten der Unterdrückung. Sowohl während des Ersten Weltkrieges, als die Österreicher
jegliche nationale Kundgebungen und Aktivitäten verboten hatten, als auch nach der
deutschen Okkupation 1938 und nach dem sowjetischen Einmarsch 1968.55 Ähnliche dis-
kursive Bedeutung erlangten später nur noch die Opern Janá%eks56 mit ihrer neuartigen
Integration der tschechischen Sprache in die musikalische Faktur.57
52 Nur die Bauernpolka und das auf Wunsch des Baritons Josef Lev nachkomponierte Lindenlied.
53 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 3.
54 Vgl. bes. die Arbeiten von Otakar Hostinský oder Zden*k Nejedlý; vgl. auch Storck, Bed$ich Smetana.
55 Noch die Wahl Václav Havels zum ersten tschechischen Staatspräsidenten 1989 wurde durch eine
Aufführung der Libuše gefeiert. Insbesondere zeigt sich dies bei der Verkauften Braut, die letztlich weit
erfolgreicher wurde als die großen historischen Opern Smetanas oder Dvo$áks – der ›niedere‹, tanz-
basierte Typ (auch etwa Weinbergers Šwande dudák) setzte sich als typisch tschechisch durch. Dass sich
wirkungsgeschichtlich nicht die großen Opern Smetanas etablierten, sondern der kleinere Typ vom Mus-
ter Verkaufte Braut mit ihrer Tanzfolklore, könnte auch an den Rezeptionserwartungen gelegen haben.
56 Vgl. Tyrrell, Czech Opera, S. 246ff.
57 Auch bei Janá%ek zeigt sich indes die extreme Kontextabhängigkeit nationalistischer Wirkungen.
Jen!fa z.B. bleibt nach ihrer Uraufführung in Brünn 1904 praktisch völlig unbeachtet; bei der Aufführung
in Prag 1916 wird sie dann plötzlich über Nacht zum Musterwerk nationaler Kultur deklariert (wobei
es primär Deutsch-Böhmen wie Max Brod sind, die dem Werk zum Durchbruch verhelfen); das Wiener
Projekt einer Aufführung an der Hofoper 1918 war ein klares politisches Signal, ein Angebot an den
tschechischen Nationalismus in Kriegszeiten. Vgl. Clemens Höslinger, »Zur Vorgeschichte der Wiener
Jenufa-Premiere«, in: Mitteilungen des Österreichischen Staatsarchivs 25 (1972), S. 408 – 417, hier: S. 410f.
Ebenso klar war die Stoßrichtung der antitschechischen Pöbeleien, die dieses Aufführungsvorhaben
umgekehrt in Wien bei den Deutschnationalen auslöste.
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V.
Ich fasse zusammen: Nationalistische Wirkungen in der Musik scheinen in hohem Maße
kontextabhängig zu sein und erfordern jeweils sorgfältige Einzelfall-Analysen im Kontext.
Bei Musik auf dem Theater kommt dabei auch der jeweiligen Inszenierung und ihrem
Kontext besondere Beachtung zu. Zugespitzt könnte man folgende These formulieren: Von
sich aus kann Musik (zumindest ab einem gewissen Komplexitätsniveau) zunächst keine
nationalistischen Wirkungen entfalten. Sie benötigt dazu in irgendeiner Weise seman-
tisch oder diskursiv vorgeprägtes Material (von direkten Zitaten bis hin zu Genrezitaten);
erst in Bezug darauf oder im Umgang damit kann so etwas wie eine diskursive Wirkung
musikalischer Phänomene entstehen. Doch selbst dann wird sich eine spezifisch nationalis-
tische Wirkung nur im entsprechenden Kontext einstellen. Wenn dieser Schritt allerdings
einmal geschehen ist, wenn sich nationalistische Paradigmen einmal mit bestimmten musi-
kalischen Strukturen verbunden haben, dann kann aber diese Musik ihrerseits zu einem
symbolischen Paradigma von höchster Wirkungskraft werden. Dabei kann auch an sich
national unspezifische Musik wie die Singspielmusik Škroups oder der Hussitenchoral im
Verlaufe der Rezeption diskursiv symbolisch beladen werden, bis sie eben doch eine Art
›sekundärer nationalistischer Spezifik‹ annimmt, die dann von anderen Komponisten auf-
gegriffen und zugleich verstärkt werden kann. In solchen Fällen kann Musik tatsächlich
ganz wesentlich zur Identitätskonstruktion einer Nation beitragen. (Was die Bühnenwerke
von Smetana, Dvo$ák und später Janá%ek für die tschechische Identität bedeuten, findet
sich ähnlich etwa bei den Liedern und der Halka-Oper von Stanis'aw Moniuszko für Polen
oder bei den frühen Opern Verdis für das Risorgimento in Italien, aber auch im Falle
Wagners im wilhelminischen Deutschland.)
Abschließend will ich nur noch stichwortartig darauf hinweisen, dass das Theater auch
bestimmte Möglichkeiten hat, nationalistische Indienstnahme zu unterlaufen. Schon die
Weigerung Smetanas und auch Dvo$áks, den alttschechischen Kulturisolationismus musi-
kalisch nachzuvollziehen, stellt ja eine Abkehr von bestimmten Nationalismus-Konzep-
tionen dar. Beim tschechischen Theater findet man zudem einerseits eine auffällig lange
Beliebtheit der Pantomime, einer Gattung, die nach ihrem Höhepunkt im späten 18. Jahr-
hundert in Mitteleuropa zunehmend der Umstrukturierung des Theaters zum Opfer fiel, in
Prag aber bis weit ins 19. Jahrhundert beliebt blieb. (Von Prag aus wanderte sie dann zurück
nach Paris, wo sie im späten 19. Jahrhundert noch einmal eine Blüte erlebte.) Die Pantomime
unterlief das in Prag so brisante Sprachproblem und konnte sowohl in deutschen wie in
tschechischen Kontexten reüssieren. Die offensichtlich äußerst beliebte und traditionsreiche
Pantomime führte auch zu einer auffälligen Häufung stummer Figuren in Schauspiel und
Oper auf der Prager Bühne (unter anderem Aubers LaMuette di Portici, WebersWaldmädchen,
Stücke von Tieck und Kotzebue – bis hin zu Dvo$áks Rusalka).58 Auch der Einfluss auf die
pantomimischen Fähigkeiten der Schauspieler und Sänger muss beträchtlich gewesen sein.59
58 Vgl. Ladislava Petisková, »Pantomime – internationale Kunst auf der Bühne des Ständetheaters in
Prag in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts«, in: Deutschsprachiges Theater in Prag, hrsg. von Jakubcová
u. a., S. 227–241, hier bes.: S. 239.
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Eine andere Möglichkeit des59Unterlaufens von nationalistischen Ansprüchen lag im be-
tonten Anschluss an die europäische Avantgarde, wie es etwa beim Expressionismus zu beob-
achten ist. Hier trafen sich in Prag tschechische und deutsche Theatermacher gerade in
der Zeit der Umwandlung in den Nationalstaat, und gerade aus der Sicht des tschechischen
Nationaltheaters bedeutete die Aufnahme des aus dem deutschen Kulturraum stammen-
den Expressionismus eine klare Verweigerung engstirnig nationaler Repräsentations-
funktionen. Eine dritte historische Möglichkeit kann man in der Politik des deutschen
Theaters nach 1918 und speziell nach 1933 erkennen: die ausdrückliche Anerkennung der
tschechischen Kultur gegen alle Paradigmen nationalistischer Hetze.
Die öffentliche Funktion und die affektive Kraft des Theaters und seiner Musik lassen es
(zumindest bis zur Entstehung der modernenMassenmedien) nicht zu, dass sich das Theater
aus der kollektiven Diskurserzeugung, -vermittlung und -bündelung heraushält. Es lässt aller-
dings sehr wohl zu, symbolische Diskurse wie etwa nationalistische Paradigmen aufzubrechen.
Beate Agnes Schmidt (Weimar– Jena)
Kirchliche Schauspielszenen im protestantischen und
katholischen Raum um 1800
Ende Oktober 1795 schrieb E. T. A. Hoffmann aus Königsberg an seinen Freund Theodor
Gottlieb von Hippel:
[…] neulich legt’ ich den Anfang eines Motetts von eigner Composition auf – aber
den Text dazu wirst Du schwerlich rathen – er ist aus Goethe’s Faust – Judex ille
cum sedebit pp die Worte des Mädchens sind begleitendes Recitativ – das Judex pp
vollstimmig […] (so wie ichs nehmlich aufgeschrieben habe, eine Strophe bloß mit
Posaunen Fagotts und Hoboen und dann erst fugenmäßig die Orgel und andre
Stimmen) müßte eine schauervolle Wirkung thun. – Wohnt ich an einem katho-
lischen Ort, so ließ ich die Rezitative weg, komponirte ein paar Fugen dazu, und
hätte dann Hoffnung es in der Kirche aufführen zu hören.1
Zwischen dem als dramatische Kirchenszene komponierten »Dies irae« und einem authen-
tischen Kirchengesang bestand nach Hoffmanns Aussage bis auf den Austausch von Gret-
chenrezitativen und Fugen anscheinend kein wesentlicher Unterschied. Allein die jeweilige
›Konfessionskultur‹ war offenbar für die entsprechende Aufführungsform ausschlaggebend.
59 Vgl. ebd., S. 235.
1 E. T. A. Hoffmann, Briefwechsel, Bd. 1: Königsberg bis Leipzig 1794 – 1814, hrsg. von Friedrich Schnapp,
München 1967, S. 68 (Hoffmann an Hippel, 25.–26.10.1795).
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Die Bedeutung von Konfessionen für die Weltdeutung von sozialen Gruppen, für Kunst
und Ästhetik ist in den letzten Jahren immer wieder hervorgehoben worden. Der Kirchen-
historiker Thomas Kaufmann versteht unter Konfessionskultur »den Formungsprozeß […]
des christlichen Glaubens in die […] lebensweltlichen Ausprägungen und Kontexte hinein«2.
Mit dem Begriff betont er, wie stark die frühneuzeitliche Lebenspraxis durch ein beinahe in
sich geschlossenes Sinnsystem interpretiert wurde. Daraus ergibt sich für die Zeit um 1800
die Frage nach der Spannung zwischen den konfessionellen Traditionsbeständen und einer
durch Aufklärung und Säkularisierung gewandelten Welt in der Kunst. Zeichen erster
Auflösungen konfessioneller Formen ist die Darstellung der Kirche auf der Bühne über-
haupt. Hegel hat in seinen Vorlesungen über die Ästhetik diesen reflexiven Aneignungsprozess
anhand der religiösen Kunst beschrieben: Zwar könnten wir griechische Götterbilder und
Darstellungen von Gottvater, Christus undMaria durchaus bewundern, unsere Knie würden
wir jedoch nicht mehr vor ihnen beugen.3
Unter dem Gesichtspunkt Konfession und Musik auf dem Theater des 18. und 19. Jahr-
hunderts gibt es bislang kaum Forschung.4 Wie Goethes 1774 /75 entstandene Dom-Szene
zeigt, wurde im weniger konventionell verhafteten Schauspiel offenbar früher als in der
Oper mit kirchlichen Szenen experimentiert. Goethe integrierte hier nicht nur mit der aus-
schnitthaften Sequenz aus der Totenmesse liturgische Verse in die dramatische Handlung,
sondern forderte auch eine von Orgelklängen beschallte Kirche als Schauplatz. Die ersten
Aufführungsdaten fallen jedoch erst in die Zeit um 1830.5
Welche Rolle das konfessionelle Umfeld eines Theaters einnahm und welche machtpoli-
tischen Strukturen und zensurrechtlichen Abhängigkeiten mitwirkten, kann im Folgenden
nur skizzenhaft anhand ausgewählter Beispiele angedeutet werden. Grundlage für diese
ersten Anregungen werden ein frühes Theaterexperiment Goethes und die Aufführungen
von Klingemanns und Goethes Faust im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts sein.6
Die erste bislang nachweisbar aufgeführte Kirchenszene im Schauspiel geht auf Goethe
selbst zurück. 1797 ließ der Weimarer Theaterdirektor das Schauspiel Die Jesuiten von
Johann Gottfried Hagemeister7 mit einer Messe Mozarts aufführen, die das Innere einer Je-
suitenkirche klanglich illuminieren sollte. Während Hagemeister die Darstellung der
musikuntermalten, katholischen Kommunion lediglich als Teichoskopie und Szene hinter
2 Thomas Kaufmann, Dreißig jähriger Krieg und Westfälischer Friede. Kirchengeschichtliche Studien zur
lutherischen Konfessionskultur, Tübingen 1998, S. 7f.
3 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Ästhetik, Bd. 1, Berlin und Weimar 1976, S. 110.
4 Der Fokus richtete sich dabei vorrangig auf die kirchliche Szene der Oper: Klaus Wolfgang Nie-
möller, »Die kirchliche Szene«, in: Die ›Couleur locale‹ in der Oper des 19. Jahrhunderts, hrsg. von Heinz
Becker (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 42), Regensburg 1976, S. 341–369, sowie
die jüngst erschienene Dissertation Robert Schusters: Die kirchliche Szene in der Oper des 19. Jahrhunderts
(= Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhundert 11), Sinzig 2004.
5 Vgl. Bernd Mahl, Goethes ›Faust‹ auf der Bühne (1806–1998). Fragment – Ideologiestück – Spieltext, Stutt-
gart 1999.
6 Zu Aufführungsmodalitäten, Überlieferungslage und Inhalt der Musiken zu Goethes Faust siehe aus-
führlicher: Beate Agnes Schmidt, Musik in Goethes ›Faust‹. Dramaturgie, Rezeption und Aufführungspraxis
(= Musik und Theater 5), Sinzig 2006.
7 Johann Gottfried Hagemeister, Die Jesuiten. Ein Schauspiel in fünf Acten, Berlin 1787.
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der Bühne gestaltete (II / 7), inszenierte Goethe die ursprünglich imaginäre Szene direkt
vor den Augen der Zuschauer. Im evangelisch-lutherischen Weimar wurde dieser Theater-
effekt statt eines Eklats wohlwollend und als äußerst wirkungsvoll von der Presse aufgenom-
men.8 Diese Rezeption verwundert jedoch nicht nur angesichts der 1802 eskalierenden
Auseinandersetzungen zwischen dem damaligen Generalsuperintendenten Johann Gott-
fried Herder und dem Konzertmeister Franz Seraph von Destouches.9 Bereits im Vorfeld
der Uraufführung von Friedrich Schillers Maria Stuart am 14. Juni 1800 entzündete die
geplante Beichtszene (V /7) in Weimar einigen Aufruhr, weil damit der »kühne Gedancke
[umgesetzt werden sollte], eine Communion aufs Theater zu bringen«10. In der Regel wird
Herder nachgesagt, Herzog Carl August während der Proben informiert zu haben.11 Dieser
verlangte wiederum von Goethe schnellstmögliche Intervention und Verhinderung einer
solchen ›Profanierung der Kirche‹. Interessanterweise verglich Carl August dabei die Kom-
munionsszene der Maria Stuart mit der der Jesuiten:
Es ist mir […] erzählt worden, daß in der Marie Stuart eine förmliche Kommunion
oder Abendmahl auf den Theater passieren würde. Vermutlich soll sie katholisch
sein und sich viel[l]eicht mit der in den Jesuiten entschuldigen: indessen ist doch
auf unserer Bühne bei der Vorstellung der Jesuiten die Sache so anständig gemacht
worden, daß, bis auf ein Kruzifix, […] nichts sehr Anstößiges vorkam.12
Da beide Kommunionsszenen mit der Darstellung eines Sakramentes religiöse Rituale
auf die Bühne projizieren und gleichsam entmystifizieren, deren Authentizität in den
Jesuiten durch die katholische Messe Mozarts noch gesteigert erscheint, ist Carl Augusts
Angst vor einem möglichen Verstoß Schillers gegen den ›Anstand‹ kaum nachvollziehbar.
Dass dahinter womöglich eher Carl Augusts Misstrauen und die alten Vorbehalte gegen-
über Schiller standen, lässt der weitere Wortlaut seines Briefes ahnen, in dem er sein
Unbehagen gegenüber der prudentia mimica externa Schilleri Ausdruck verleiht:
So ein braver Mann er sonsten ist, so ist doch leider die göttliche Unverschämtheit
oder die unverschämte Göttlichkeit, nach Schlegelscher Terminologie, dergestalt
zum Tone geworden, daß man sich mancherlei poetische Auswüchse erwarten kann,
wenn es bei neuern Dichtungen darauf ankommt einen ›Effekt‹, wenigstens ›einen
sogenannten‹ hervorzubringen […].13
Daraufhin reagierte auch Goethe gegenüber der Szene skeptisch,14 was sicher einem Ver-
mittlungsversuch zwischen Fürst und Freund geschuldet gewesen war. Denn wie die Dar-
8 Vgl. Journal des Luxus und der Moden 12 (1797), S. 88.
9 Dabei beschwerte sich Herder gegenüber der Theaterkommission über den schlechten Einfluss der
Theatermusik auf den Kirchengesang. Thüringisches Hauptstaatsarchiv Weimar, A 9837, fol. 12r–15v.
10 Johann Wolfgang Goethe, Werke, hrsg. im Auftr. der Großherzogin Sophie von Sachsen, Abt. IV,
Bd. 15 (= Weimarer Ausgabe, im Folgenden: WA), Weimar 1894, S. 76 (Goethe an Schiller, 12.6.1800).
11 Vgl. Eduard Genast, Aus dem Tagebuche eines alten Schauspielers, Bd. 1, Leipzig 21862, S. 116.
12 Briefe an Goethe, hrsg. von Karl Robert Mandelkow, Bd. 1, Hamburg 1965, S. 349 (Carl August an
Goethe, 10. oder 11.6.1800).
13 Beide Zitate: ebd.
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stellung14religiöser Rituale und originär kirchlicher Musik in den Jesuiten zeigte, hatte der
Theaterdirektor offenbar stets mehr Narrenfreiheit als sein Dichterkollege im Umgang
mit derartigen Theaterexperimenten und -effekten. Interessanterweise unterstellte Schiller
im Anschluss an diese Auseinandersetzung den Katholiken mehr Aufgeklärtheit und Libe-
ralität als den (Weimarer) Protestanten im Umgang mit Kirchenszenen auf der Bühne:
Traurig genug, daß die Verhandlungen unsrer Schaubühnen und die kirchlichen
sich wie die entgegengesetzten Pole verhalten. […] Wie unverständig ist also das
Geschrei, daß durch meine Beicht- und Abendmahlsszene die Mysterien des Chris-
tenthums entweiht würden. Der Kapellmeister, der uns eine Missa in Opermusik
gibt, mag mit Recht gezüchtiget werden. Umgekehrt ist der Fall gar nicht gedenk-
bar. Auch nimmt kein vernünftiger Katholik Aergerniß an dieser Szene. Ihm ist ja
alles in der Ordnung. Nur die Protestanten schreien Feuer! Der einzige Vorwurf,
der mich treffen kann, ist, daß ich den Unmündigen schon für mündig hielt. Läßt
man die Beichte, und streicht das Abendmahl weg, so vermauert man das Thor und
läßt die Schildwache davor stehn!15
Trotz der Interventionsversuche scheint die Szene jedoch zur Uraufführung – allerdings
ohne Musik – gespielt und erst in den Wiederholungen gestrichen worden zu sein.16
Auf eine solch dramaturgisch effektvolle Kirchenszene wollte auch der Theaterpraktiker
August Klingemann 1811 in seinem schauerromantischen Trauerspiel Faust nicht verzichten.
Sein künstlerischer Anspruch war es, das Sujet nun im Gegensatz zu Goethe für die Bühne
bearbeitet zu haben.17 Die Kirchenszene im I. Akt dient als christliches Kontrastprogramm
zu den dämonisch-wilden Tanzszenen des letzten Aktes. Zugleich fungiert sie als retardie-
rendes Moment, kurz bevor der mysteriöse, teuflische Fremde den Gelehrten Faust seinem
Schicksal entgegenführt. Das Vorbild für diese Szene ist unverkennbar. Wie in Goethes
Faust ist die gesamte Szene mit einer im Hintergrund hier aus einer Kapelle heraustönen-
den, ›choralartigen‹ Kirchenmusik verflochten. Selbst die Auswahl der »Dies irae«-Verse,
mit der allein das Bild einer rächenden und drohenden Kirche entworfen wird, verweist auf
offensichtliche Parallelen zu Goethes Dom-Szene. Die Requiemchöre entwickeln in Klinge-
manns Schauspiel jedoch nicht dieselbe Unmittelbarkeit der Musik auf den Protagonisten
wie auf Gretchen. Faust nimmt hier den Gesang distanziert von außen und als ›mittel-
alterlich grauses Werk‹ wahr. Zwar soll ihre sinnliche Wirkung wie am Ostermorgen Faust
14 Vgl. WA IV 15, S. 76.
15 [Karl August Böttiger,] »Gallerie zu Schillers Gedichten. Fünfte Schaustellung. Szenen aus Maria
Stuart«, in: Minerva 5 (1813), S. 71f. Der von Böttiger zitierte Brief Schillers ist allerdings nicht nach-
weisbar und möglicherweise erfunden. Den Hinweis auf dieses Zitat verdanke ich Nikolas Immer.
16 Vgl. Christian Grawe, Friedrich Schiller. Maria Stuart. Erläuterungen und Dokumente, Stuttgart 1999,
S. 76.
17 August Klingemann, Faust. Ein Trauerspiel in fünf Acten, Leipzig und Altenburg 1815, Vorerinnerung.
Klingemann vollendete das Schauspiel bereits 1811 und veröffentlichte es als Teildruck in der Zeitung für
die elegante Welt 68 (1811), S. 537– 541. Die Regieanmerkungen werden im Folgenden nach dem Druck
von 1815 zitiert.
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indirekt zur Umkehr bewegen; sie kann ihn aber ebenso nur für einen kurzen Moment
von seinem Drang nach Magie abhalten.
Zu den einzigen erhaltenen Vertonungen der Schauertragödie gehören die für die Leip-
ziger Secondasche Theatertruppe verfasste Schauspielmusik von Johann Philipp Christian
Schulz und die Wiener Musik des Kapellmeisters Ignaz von Seyfried.18
Die Komposition des Leipziger Gewandhaus-Musikdirektors erklang zu der ersten
nachweisbaren Aufführung von Klingemanns Faust im September 1811. Schulz setzte den
›choralartigen Gesang‹ mit einem von einer Orgel begleiteten Kirchenchor um. Damit ver-
wendete er sehr wahrscheinlich zeitlich noch vor dem ähnlich besetzten Hochzeitschor in
Spohrs gleichnamiger Oper Orgelklänge als typische couleur locale. Das Leipziger Auffüh-
rungsmaterial ist jedoch nicht erhalten und nur über eine Abschrift verfügbar. Dieser war –
wie für das frühe 19. Jahrhundert üblich – als Orgelsubstitut ein Bläsersatz beigelegt.19
Notenbeispiel 1: Johann Philipp Christian Schulz, Chor in der Kapelle, T. 1– 8
Schulz’ fragmentarische drei Strophen der Totensequenz sind tatsächlich als choralartige,
an das protestantische Kirchenlied erinnernde Sätze gestaltet. Den homophonen Chorsatz
in gleichmäßigen Halben, die am Ende eines Sequenzverses auf der typischen Fermate ver-
harren, begleitet die Orgel schlicht und generalbassartig. Schulz erweckte durch die in har-
monisch fremden Tonarten beginnenden Choralabschnitte für den Zuhörer den Eindruck,
die Musik sei während der eingeschobenen Faust-Monologe für ihn stumm weiter gelaufen
und werde nun parallel zu Fausts Wahrnehmung wieder hörbar eingeblendet.
Während Schulz’ Musik auf Theatern protestantisch geprägter Städte wie Dresden, Leip-
zig und Berlin aufgeführt wurde, hatte Seyfrieds Musik nicht nur in Wien, sondern auch
in dem katholischen München über ein halbes Jahrhundert hinweg geradezu Hitcharakter.
In Wien wurde Klingemanns Schauspiel zunächst anderthalb Jahre von der Zensur be-
gutachtet und erst im Frühjahr 1816 in einer neuen Bearbeitung zur Aufführung freigegeben.
18 Zur Nummerierung, Überlieferungs- und Aufführungssituation der jeweiligen Schauspielmusiken
vgl. Schmidt, Musik in Goethes ›Faust‹.
19 Die Partitur ist wie folgt betitelt: Ouvertura /zu dem /Trauerspiel /Faust /von /Aug: Klingemann, D-Bla
A Rep. 167 N-1322.
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Der veränderte Neudruck seines Textes geschah – für die Zeit wenig verwunderlich –
weder auf Einwilligung noch mit Kenntnis des Dichters. Wie Klingemann später aus-
führt, sei durch die Zensur zu seinem Unverständnis »die Lichtseite des Himmels ganz
weggetilgt [worden], es ist somit nichts weiter als ihr Gegensatz, die Hölle, übrig ge-
blieben, und Faust taumelt, ohne alle weitere Motivirung, dem Teufel in die Arme.«20
Tatsächlich wurden in der Wiener Fassung jegliche Anspielungen auf kirchliche Musik wie
etwa während des Gebetes von Fausts Frau Käthe getilgt. Den aus der Kapelle tönenden
»choralartigen Gesang« ersetzte die Theaterleitung durch eine »feyerliche«, inhaltlich
nicht näher bestimmte Musik »im Choral« auf einem Begräbnisplatz.21 Daher unterlegte
Seyfried dem Choral zu der nur noch entfernten Kirchenszene den Text eines vermutlich
protestantischen Grabgesanges:22
Notenbeispiel 2: Ignaz von Seyfried, Choral (Nr. 3), T. 1–7
Möglicherweise gibt es mit dieser ›Wiener‹ Verschleierungstechnik Parallelen zuMozarts In-
tegration eines protestantischen Chorals in demGesang der Geharnischten seiner Zauberflöte.
Seyfried mied jedoch in der musikalischen Gestaltung seines Chorsatzes Anspielungen
auf bekannte, zeitgenössische Kirchenmusik. Ohne jede Instrumentalbegleitung ist die
Nummer als homophoner, konsonanter und reiner A-cappella-Chor gesetzt, der durch
seine Vorliebe für lange Noten auffällt. Diese für einen Theaterchor ungewöhnliche Ver-
tonung könnte bereits einen Reflex auf erste idealisierende Vorstellungen von der alten und
›wahren‹ Kirchenmusik darstellen. Möglicherweise kannte Seyfried E. T. A. Hoffmanns
1812/14 veröffentlichte Ausführungen, in denen Palestrina zum Vorbild einer allein als
›echt‹ empfundenen Kirchenmusik erhoben wurde. Bereits Hoffmann ging davon aus, die
Kirchenmusik der Alten Meister sei ein reiner und ohne Instrumentalmusik begleiteter
Chorgesang gewesen.23 Allerdings entbrannten erst knapp 15 Jahre später in der zeitgenös-
sischen Musikkritik und in Zusammenhang mit Fürst Anton von Radziwills Faust-Musik
Diskussionen über eine geeignetere, Palestrina zum Vorbild nehmende Vertonung der
20 August Klingemann, Kunst und Natur, Bd. 2, Braunschweig 1821, S. 241 (Wien, 13.9.1819). Die Wie-
ner Theaterbearbeitung wurde 1816 in Wien von Johann Baptist Wallishauser gedruckt.
21 August Klingemann, Faust. Ein Trauerspiel in fünf Aufzügen, Wien: Johann Baptist Wallishauser 1816,
S. 15.
22 »[…] Sende ihnen Ruhe im kühlen Grab/Erhöre gnädig die deinen! […]«, D-WRa F 5446. Woher
der Text stammt, ließ sich nicht ermitteln.
23 E. T. A. Hoffmann, Schriften zur Musik. Nachlese, hrsg. von Friedrich Schnapp, München 1963, S. 93
(Rezension von Pustkuchens »Choralbuch«, 1812) und S. 215 (»Alte und neue Kirchenmusik«, 1814).
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Osterchöre.24 Dass Seyfried die für ihn im süddeutschen Raum näherliegenden vorcäcilia-
nischen Reformbestrebungen innerhalb der katholischen Kirche angeregt habe, ist aufgrund
der Zensur eher unwahrscheinlich. Denn mit seiner volkssprachlichen, historisierenden
und sicher dadurch säkularisiert empfundenen Kirchenmusik ist der Kapellmeister den
strengen Wiener Zensurbehörden zuvorgekommen.
In Goethes Dom-Szene wären Requiemgesänge im Stil Palestrinas hingegen nicht im
Sinne des Dichters gewesen. Goethe schätzte den A-cappella-Gesang der Sixtinischen
Kapelle während seines Romaufenthaltes im März 1788 und beurteilte ihn in der Schlicht-
heit seiner hohen Stimmen als »reizend«. Den von der »leidigen« Orgel begleiteten
Gesang im Petersdom hingegen empfand er als zu »gewaltig« und sich nicht mit der Men-
schenstimme homogen mischend.25 Ebenso ›gewaltig‹ brechen in der Dom-Szene die latei-
nischen, orgelbegleiteten Verse über das schwangere Gretchen mit der ausschließlichen,
dogmatisch-katholisch konnotierten Macht der Institution Kirche herein.
Von den 19 Strophen des »Dies irae« nimmt Gretchen – wie Faust in Klingemanns
Schauspiel – nur drei fragmentarisch wahr. Zusätzlich paraphrasiert der von ihr im Angst-
wahn imaginierte oder unabhängig auftretende Böse Geist vier weitere Strophen der mit-
telalterlichen Totensequenz. Doch Gretchen umringt keine reale Wirklichkeit. Weder der
Böse Geist noch der Chor zitieren die im Requiem entsprechenden Bitten und Gebete um
Vergebung der Sünden. Die Kirche, die Gretchen begegnet, ist kein Ort des Trostes, son-
dern die rächende, das Jüngste Gericht verheißende Institution. Erst mit dem fragmenta-
risch verzerrten Requiem, dessen lateinisch-mittelalterliche Verse mit der Klanggewalt der
Orgel die Gedankenwelt Gretchens unterbrechen, schafft Goethe die Imagination einer
objektiven und unausweichlichen Enge des hohen Kirchenraumes.
E. T. A. Hoffmann zielte 1795 mit seiner Vertonung der Dom-Szene offenbar gerade
auf diese von Goethe intendierte ›schauerliche Wirkung‹ der Musik. Doch seine verschol-
lene Komposition ist nicht nachweisbar aufgeführt worden.
Erst in der Braunschweiger Uraufführung am 19. Januar 1829 unter August Klingemann
wurde die Dom-Szene mit Gretchens vorangestelltem Gebet im Zwinger inszeniert und
mit einem Orgel-Klangteppich unterlegt. Dieser erfuhr musikalisch eine Steigerung durch
den einfallenden Requiemchor. Obwohl Klingemann seine Einrichtung samt Partitur an
etliche Theater verkaufte, ist weder die Musik noch ein sicherer Beleg für den Namen des
Komponisten der Nachwelt erhalten geblieben.26
Auch der Dramaturg des Dresdener Hoftheaters Ludwig Tieck griff auf Klingemanns
Texteinrichtung zurück und bearbeitete diese noch einmal grundlegend.27 Für die erste
Aufführung am 27. August 1829 führte Tieck Valentins Ermordung und die Dom-Szene zu
24 Siehe zur Rezeption von Radziwills Compositionen: Schmidt, Musik in Goethes ›Faust‹.
25 WA I 32, S. 291 (Italienische Reise III , 7.3.1788).
26 Der Nachweis der Musikeinlagen beruht auf dem Weimarer Soufflierbuch von Goethes Faust, da der
dortigen Erstaufführung die Abschrift von Klingemanns Textbuch zugrunde lag und diese bei Ände-
rungen lediglich durchgestrichen wurden. Goethe- und Schiller-Archiv Weimar, 25/XIX (4). Auch in
Weimar ist die zum Text mitgesandte Musik verschollen.
27 Vgl. Heinrich Brandt, Goethes Faust auf der Kgl. Sächsischen Hofbühne zu Dresden. Ein Beitrag zur Thea-
terwissenschaft, Berlin 1921.
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einem Bühnenbild auf einem Kirchhof zusammen und strich Gretchen im Zwinger. Da er
auf die Empfindlichkeiten des katholischen Hofes reagieren musste, tilgte er alle Hinweise,
die auf das Seelenamt – bei Klingemann agierte auch ein Priester im Hintergrund –, die
Mater dolorosa oder sonstige kirchliche Rituale hindeuten könnten. Allein Orgelklänge –
zumal dissonante – waren laut Tieck offenbar wenig verfänglich. So sollte nach Gretchens
Ohnmacht »die Orgel in grelle disharmonische Töne über[gehen] und […] ganz stark
gehört [werden].«28 Tieck strich sowohl das Kircheninnere als Schauspielort als auch die
liturgischen Verse, obwohl 22 Jahre zuvor die liturgischen Requiemgesänge von Schulz zu
Klingemanns Faust in Dresden problemlos aufgeführt worden waren. Einen Tag später,
am 80. Geburtstag des Dichters, nahm Tieck für die Aufführung in der benachbarten
Studentenstadt Leipzig etliche, sich gegen Staat und Kirche richtende Prüderiestriche
wieder zurück. Nach Rochlitz’ Äußerungen gegenüber Goethe litt die Dom-Szene jedoch
von allen Hauptszenen am meisten, so dass sie »um all’ ihre Hoheit und Kraft kam. Man
sahe bloß im Hintergrunde das Äußere der erleuchteten Kirche und hörte die Gesänge
aus ihr, ohne sie zu verstehen«.29 Obwohl Goethes Vorgaben in Leipzig geschwächt er-
schienen, bezogen sich die größeren Freiheiten wohl weniger auf diese Szene. Tieck hatte
jedoch die Leipziger Zensur unterschätzt. Zwei Tage nach der Darstellung wurde die
Inszenierung durch das dortige lutherische Konsistorium verboten. Infolgedessen wurde
auch in Dresden das Schauspiel für einige Zeit ausgesetzt.30
Über die Unterschiede zwischen der unverfänglicheren Dresdener und der freieren Leip-
ziger Fassung war die Theaterleitung des Münchener Hoftheaters offenbar informiert, als
sie 1830 auf der Grundlage der Dresdener Tieck-Fassung Goethes Faust inszenierte. Da hier
die dazugehörige Schauspielmusik als Potpourri überliefert ist, kann davon ausgegangen
werden, dass in München die Dom-Szene nicht einmal wie in Dresden mit Orgelklängen
untermalt wurde. Denn eine entsprechende Chor- oder Instrumentalnummer fehlt in dem
historischen Aufführungsmaterial.31 Darauf deutet auch die Zeitschrift Das Inland. Ihr
Rezensent kritisierte an der Münchener Erstinszenierung, dass »jedes Wort, das nur von
ferne auf Kirche, Priester, Meßrock, den heil. Antonius von Padua und Requiem hindeu-
tete, ausgelöscht« worden sei.32
Während das strengere lutherische Konsistorium Leipzigs und das katholische München
Goethes Kirchenkritik verhinderten, konnte die Dom-Szene in protestantisch liberaleren
Städten wie Weimar und Stuttgart ungekürzt und textgetreu dargestellt werden.
In der Weimarer Erstaufführung am 29. August 1829 zeigte das Bühnenbild nach Klin-
gemanns Vorbild das Innere einer Kirche, an deren Hochaltar in der Bühnentiefe ein
Priester die Messe liest. An einem Seitenaltar kniete Gretchen vor der Mater dolorosa.
28 Textbuch (Ta), zitiert nach Brandt, Goethes Faust auf der Kgl. Sächsischen Hofbühne zu Dresden, S. 40.
Diese bearbeitete Abschrift von Klingemanns Bühnenbearbeitung ist im Zweiten Weltkrieg verbrannt.
29 Briefwechsel zwischen Goethe und Rochlitz, hrsg. von Woldemar Frhr. von Biedermann, Leipzig 1887,
S. 335 (Rochlitz an Goethe, 12.9.1829).
30 Vgl. Das Inland. Ein Tagblatt für das öffentliche Leben in Deutschland 15.9.1829, S. 1036.
31 Die Münchener Musik zu Goethes Faust ist in verschiedenen Handschriften und Aufführungskonvo-
luten überliefert. Zu ihrer Rekonstruktion siehe Schmidt, Musik in Goethes ›Faust‹.
32 Das Inland. Ein Tagblatt für das öffentliche Leben in Deutschland 18. /19.3.1830, S. 439.
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Carl Eberweins Requiem (Nr. 23)33 eröffnete die kirchliche Szene, noch bevor Gretchen
ihr »Ach neige, /Du Schmerzenreiche« (V. 3587f.) vor sich hin murmelt. Da demWeimarer
Konzertmeister Goethes chorische Einschübe aus dem »Dies irae« zu bruchstückhaft
schienen, erweiterte er den Chor um die Anfangsworte des Requiems.34
Mit dem hinzugefügten ersten Introitus-Vers untergrub Eberwein wie nach ihm Rad-
ziwill Goethes Konzeption einer allein rächenden Kirche. Indem er der Szene gleichsam
als Motto das »Herr, gib ihnen die ewige Ruhe« voranstellte, fand Gretchen hier durch
den Chor durchaus Unterstützung in ihrer Not und Bedrängnis.
Notenbeispiel 3: Carl Eberwein, Requiem (Nr. 23), T. 1–15
Musikalisch gesehen versah Eberwein die Nummer mit typischen klanglichen Requisiten ei-
ner kirchlichen Szene. Die in reiner Bläserbesetzung auf dem Theater dem gemischten Chor
gegenüberstehende Bühnenmusik sollte im Andante religioso an Orgelklänge erinnern. Auch
barockisierende Stilmittel wie Fugato-Einsätze rufen sofort die Assoziation einer Kirchen-
musik hervor. Eberweins Choreinlagen, die mit der dramatischen Handlung alternieren,
33 D-WRha 227/1. Das folgende Notenbeispiel fasst die Orchesterstimmen in einem System zusammen.
34 Vgl. Carl Eberwein, »Die Musik zum Goetheschen Faust« (1853), in: Goethes Schauspieler und Musiker.
Erinnerungen von Eberwein und Lobe, hrsg. von Wilhelm Bode, Weimar 1912, S. 98 –116, hier: S. 107.
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sind jedoch nicht als Klimax immer zunehmender Anklagen gestaltet. Statt den Eindruck
einer im Hintergrund allgegenwärtigen Institution zu erwecken, fungieren sie auch musika-
lisch eher als Hoffnung und Trost spendende denn als schaudererregende Kirchenmusik.
In der Stuttgarter Erstaufführung am 2. März 1832 verfasste der am Königlich-Würt-
tembergischen Hoftheater angestellte Kapellmeister Peter Joseph Lindpaintner die zugehö-
rige Kirchenmusik (Nr. 20).35 Er ließ seine Kirchenszene mit einer Bühnenorgel einsetzen
und mit ihr die dramatische Handlung überbrücken. Dies suggerierten schon Goethes an-
fangs und mittig eingefügten Regieanmerkungen »Orgel« bzw. »Orgelton« (nach V. 3799).
Neben der Orgel als typischer couleur locale deutete Lindpaintner wie Eberwein auf sakrale
Klangarchitektur mit barock anmutenden, instrumentalen Vor- und Zwischenspielen, die
nach dem anfänglichen Orgelpunkt in eine Art Cantus firmus mit immer wiederkehrender
Motivik übergehen.
Notenbeispiel 4: Peter Joseph Lindpaintner, Requiem (Nr. 20), T. 1–11
Mit dem jeweils einsetzenden gemischten Chor verstummt jedoch die ansonsten melo-
dramatisch verwendete Orgelmusik. Der reine, homophon gesetzte A-cappella-Gesang
könnte daher wie bei Seyfried durchaus am Ideal der ›wahren‹ und echt empfundenen
Kirchenmusik der alten Meister orientiert sein.
Die in Goethes Dom-Szene durch die scheinbare Gleichzeitigkeit von Chorgesang und dra-
matischer Handlung angelegte Mehrschichtendramaturgie verwirklichte 1830 erst Anton
von Radziwill mit einer Gretchen von allen Seiten bedrängenden, weit über Schauspiel-
musiken hinausgehenden Vertonung.36 Auch Hoffmanns ›schauervolle‹ Motette, in der die
Gretchen-Rezitativemit dem fugenartig von Orgel und Bläsern begleiteten Chor wechseln
35 D-Sl HB XVII 351b. In der autographen Partitur ist das Requiem als Nr. 14 beziffert.
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sollten,36wäre vermutlich in einem Schauspiel nicht aufgeführt worden. Zudem hätte Hoff-
manns 1795 intendierte Verwendung einer Orgel in der Theatergeschichte zu den ersten
und sicher nicht unumstrittenen Beispielen derartig gestalteter Kirchenszenen gezählt.
Denn Goethes Darstellung einer einseitig katholisch-dogmatischen Kirche konnte auch
1830 noch Gefahr laufen, verboten zu werden. In liberaler geprägten Konfessionskulturen
wie in Braunschweig, Weimar oder Stuttgart gehörten bei der musikalischen Gestaltung
textgetreu das Kircheninnere, liturgische Gesänge oder die Verwendung einer Orgel zu den
unmissverständlichen Attributen einer Kirchenszene, während sie für Dresden und Leipzig
nicht vorsichtig genug abgeschwächt werden konnten. Restriktivere Zensurbestimmungen
wie in München oderWien forderten jedoch zu experimentellerem Umgang oder Streichun-
gen heraus. Hoffmanns anfänglich zitierte unterschiedliche Rezeption in protestantischem
und katholischem Milieu erscheint vor diesem Hintergrund nicht weiter verwunderlich.
Denn sein an sich schon angesichts der musikalischen Besetzung revolutionäres Requiem
der Dom-Szene hätte ohnehin allein in der Kirche, nicht jedoch auf dem Theater eines
›katholischen Ortes‹ eine Chance gehabt.
Thomas Radecke (Weimar– Jena)
›Etwas Fremdes, Wildes‹
Shakespeares musikalisches Welttheater ab 1780 in Deutschland
Die deutsche Shakespeare-Rezeption folgte im 18. und noch im frühen 19. Jahrhundert ge-
wiss selten der heutigen ›wissenschaftlichen‹ Prämisse zu objektivieren, oft genug schien
man nicht einmal objektbezogen zu argumentieren. Der Umstand, dass hier gerade in den
besonders umtriebigen Phasen der Shakespeare-Deutung die Rezeptionszeugnisse zumeist
viel mehr über die Identität des jeweiligen Rezipienten als über ihr eigentliches Objekt aus-
sagen können, mag indessen hinsichtlich des Prozesses der möglichen Identitätsstiftung
aufschlussreich sein.
Um die Einbürgerung Shakespeares auf dem deutschen Theater hatte sich ab 1776 Fried-
rich Ludwig Schröder in Hamburg verdient gemacht (Hamlet und Othello), nachdem sie ab
1771 in Wien1 mit weit geringerem Anspruch auf Authentizität begonnen hatte. Schröders
36 Anton von Radziwill, Compositionen zu Göthe’s Faust, Partitur, Berlin (Trautwein) [1835], S. 470–502
(Nr. 23: Seelenamt in der Kirche). Die Szene ist in den verschiedenen Potpourri-Versionen in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts nicht nachweisbar als Schauspielmusik verwendet, sondern stets konzertant
aufgeführt worden.
1 Eine Zeittafel deutscher Shakespeare-Aufführungen seit 1604 findet sich bei Simon Williams, Shake-
speare on the German Stage, Bd. 1: 1586–1914, Cambridge u. a. 1990, S. 221–224.
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›abgemilderte‹ Tragödien-Fassungen mit lieto fine waren ›didaktisch‹ daraufhin angelegt,
zunächst den – aristotelisch buchstäblich regelrecht eingeschränkten – Erwartungshorizont
des Publikums nicht zu sprengen, den er mit immer geringeren Änderungen der Shakespeare-
Dramen bis zu fast originalen Aufführungen im Jahre 1779 zu erweitern suchte.
Allerdings begannen in Deutschland bereits 1741 mit Caspar Wilhelm von Borckes
Versuch einer gebundenen Uebersetzung des Trauer-Spiels von dem Tode des Julius Cäsar2 Projekte
zu einer zunächst literarischen Rekonstruktion des Bühnen-Phänomens Shakespeare. Zeit-
gleich setzte, bis zu Wielands 22 Übersetzungen (1761–1766) noch vorrangig über Rezen-
sionen dieser Projekte, eine literaturkritisch und ästhetisch, später auch philosophisch
argumentierende Shakespeare-Rezeption ein.
Die 1780er Jahre sind in Deutschland geprägt von einem sich verschärfenden soziokul-
turellen Klima, welches auch ästhetische Kontroversen an Brisanz zunehmen lässt: Dies zeigt
sich in einem direkteren rhetorischen Stil der literaturkritischen Auseinandersetzungen,
in denen nun auch ästhetische und politische Autoritäten offen hinterfragt werden. Diese
Autoritäten identifizierten sich selbst über Shakespeare zumeist ex negativo:
Johann Christoph Gottscheds Kritik an Borckes Caesar-Übersetzung (1741/42)3 und
mehr noch an Shakespeares Original lässt sich vor demHintergrund seinerWeltanschauung
und Dramenauffassung verstehen, die partiell noch im mittelalterlichen Ordo-Denken mit
seiner höfisch orientierten Welt-Ordnung gottgewollter sozialer Stände verwurzelt ist4.
Zudem schien ihm Shakespeare als destruktives Moment in sein Lebenswerk einzudringen:
in eine Theaterreform nämlich, die (etwa 1737 durch die symbolische Verbannung des
Hanswurst von der Bühne) gleichermaßen das Aufführungsniveau, das Ansehen des Schau-
spielerstandes wie den Publikumsgeschmack zu heben suchte: »Die elendste Haupt- und
Staatsaction unsrer gemeinen Comödianten ist kaum so voll Schnitzer und Fehler wider
die Regeln der Schaubühne und gesunden Vernunft, als dieses Stück Schakespears ist.«5
Für seine Intentionen erschienen Gottsched die regelmäßig metrisch gebundenen und
entsprechend den drei aristotelischen Einheiten von Ort, Zeit und Handlung gemäßigten
französischen Stücke am geeignetsten – Shakespeare und Borckes Übersetzung aber rühr-
ten regressiv an seine Grundauffassung: an die Befolgung gesetzter Regeln schlechthin!
In seinen Briefen über den itzigen Zustand der schönen Wissenschaften – eine kritische
Grundhaltung lässt bereits der Titel erahnen – erhebt Friedrich Nicolai 1755 den Vorwurf
der Weltfremdheit und mangelnden Menschenkenntnis an die im Gottschedschen Ein-
flusskreis stehenden deutschen Dichter6 und bietet statt dessen die Identifizierung mit
Shakespeare an: »Shakespeare, ein Mann ohne Kenntniß der Regeln, ohne Gelehrsamkeit,
2 Aus dem Englischen Wercke des Shakespear, übers. von Caspar Wilhelm von Borck, Leipzig 1741, Neudr.
hrsg. von Max J. Wolff (= Weltgeist-Bücher 369/370), Berlin 1929.
3 »Nachricht von neuen hierher gehörigen Sachen« III, in: Beyträge zur Critischen Historie der Deutschen
Sprache, Poesie und Beredsamkeit […], Bd. 7, 27. Stück, Leipzig 1741, S. 516f.
4 Vgl. Shakespeare-Rezeption. Die Diskussion um Shakespeare in Deutschland, 2 Bde., hrsg. von Hansjürgen
Blinn, Bd. 1: Ausgewählte Texte von 1741 bis 1788, Berlin 1982, S. 13.
5 Zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 40.
6 Friedrich Nicolai, »Eilfter Brief«, in: ders., Briefe über den itzigen Zustand der schönen Wissenschaften
in Deutschland, o.O. 1755, hrsg. von Georg Ellinger (= Berliner Neudrucke 3,2), Berlin 1894, S. 82 – 97.
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ohne Ordnung, hat der Mannigfaltigkeit und Stärke seiner Charaktere, den größten Theil
des Ruhmes zu danken.«7
1780 hielt es Friedrich II. von Preußen offensichtlich für dringlich geboten, sich zu
dem englischen Dramatiker zu äußern, denn dessenWerke gelangten zu einer gesellschafts-
politischen Brisanz: Der ›Sturm und Drang‹ hatte eine spezifisch bürgerliche Geschmacks-
bildung heraufbeschworen, die sich gerade an Regelwidrigkeiten und -verstößen leicht zu
entflammen wusste. Erweiterte Freiheiten in der Wahl und Verarbeitung eines drama-
tischen Sujets führten zu einer Abgrenzung vom höfischen und einer Ausformung eines
bürgerlichen Kunstideals, das sich in den 1770er Jahren immer selbstbewusster behauptete:
Mit der Aufhebung der Ständeklausel war auch der Anspruch eines standesindifferenten
Menschenideals verbunden, welcher in seinem Drang der Standesüberwindung – und zwar
vornehmlich nach oben gerichtet8 – in letzter Konsequenz konkrete politische Veränderun-
gen implizierte. Selbst künstlerisch sensibilisiert, wusste Friedrich um die Nichtgreifbarkeit
gewisser ideeller Freiräume auf dem Theater nur zu gut, und so greift er Shakespeare im
Zusammenhang mit Goethes Götz von Berlichingen in seinem Aufsatz Ueber die deutsche Lit-
teratur an. Letzterer sei »eine abscheuliche Nachahmung« jenes Dichters, dessen »lächer-
liche Farcen […] nur würdig wären, vor den Wilden von Canada gespielt zu werden.«9
Im Jahr darauf führt Justus Möser gleichsam einen ästhetischen Handstreich gegen
die absolutistische Kunstauffassung, wenn er die bürgerliche Überlegenheit in Geschmack
und Bildung konstatiert und zu Friedrichs II. Urteil über Shakespeare nur noch bemerkt,
dass der »Geschmack der Hofleute bey Seite« gelassen werden müsse, wenn moderne
Dramen in Frage stünden, und dass die Bewertung des Königs (meint auch: eines Königs
schlechthin) den Götz keinesfalls disqualifiziere.10
Einige der zahllosen akklamativen Stellungnahmen zu Shakespeare seit dem ›Sturm
und Drang‹ sollen nunmehr gleichsam in einer Steigerungsreihe mit folgenden Begriffen
auf kulturelle Identitätsstiftung zu beziehen versucht werden:
I. Identitätsweitung
In Heinrich Wilhelm von Gerstenbergs Briefen über Merkwürdigkeiten der Litteratur11 von
1766 bekommt das Drama durch Shakespeare nicht mehr nur eine affektauslösende Aufgabe
zugewiesen, sondern eine dieser übergeordnete. In seiner Wahrnehmung Shakespeares
7 Ebd., zitiert nach Blinn, Shakespeare-Rezeption, Bd. 1, S. 66.
8 Vgl. Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 33.
9 Friedrich II. von Preußen, De la littérature allemande, dt.: Ueber die deutsche Litteratur, die Mängel die
man ihr vorwerfen kann, die Ursachen derselben und die Mittel sie zu verbessern (= Deutsche Litteraturdenk-
male des 18. und 19. Jahrhunderts, 1. Folge, 16), Berlin 1902, S. 65f., zitiert nach Shakespeare-Rezeption,
hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 151f.
10 Justus Möser, Rezension o.g. Schrift Friedrichs II., Ueber die deutsche Sprache und Litteratur, in: Fried-
rich der Große, De la littérature allemande, Darmstadt 1969, S. 179, zitiert nach Shakespeare-Rezeption,
hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 34.
11 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg, »14.–18. Brief«, in: ders., Briefe über Merkwürdigkeiten der Litte-
ratur 1766–1770, hrsg. von Alexander von Weilen (= Deutsche Litteraturdenkmale des 18. und 19. Jahr-
hunderts in Neudrucken 29/30), Stuttgart 1890, S. 107–166.
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trifft Gerstenberg die Erkenntnis des anzustrebenden Gehalts eines jeden Dramas an:
»Der Mensch! Die Welt! Alles!«12
In das Jahr 1771 fällt die ersteWortmeldung JohannWolfgang Goethes zu Shakespeare –
in einer diesem eigens gewidmeten Feierstunde am 14. Oktober im Frankfurter Goethe-
Haus. In der zu diesem Anlass verfassten Festrede wird Goethe seine eigene Identität
buchstäblich ›zu eng‹: »Natur! Natur! nichts so Natur als Schäkespears Menschen. […] Wo
sollten wir sie [die Natur] her kennen, die wir von Jugend auf, alles geschnürt und geziert,
an uns fühlen, und den andern sehen.«13
II. Identitätsverletzung
Friedrich Schiller stellt 1780 bei der Arbeit an seinen Räubern fest, dass »das Shakespeare-
sche Dramenmodell als die der Gegenwart einzig angemessene Form« gelten müsse.14 Als
»Menschenmaler« sieht er sich in der Pflicht, in einer »Kopie der wirklichen Welt, und
keine[r] idealischen Affektationen« das »feinere Gefühl der Tugend […] und die Zärtlich-
keit unserer Sitten« zu verletzen.15
III. Identitätsaufhebung – in zweifachem Sinne
1. als Nivellierung präexistenter Identität. In seinem 1773 veröffentlichten Aufsatz »Shake-
spear«16 lehnt Johann Gottfried Herder das Grundkonzept des klassizistischen fran-
zösischen Dramas, die Nachahmung, als Paradigma für die Bewertung eines Dichters
ab, der es selbst ad absurdum geführt hat: »Shakespear, der Sohn der Natur, […] Doll-
metscher aller Sprachen und Leidenschaften und Charaktere […] – was sehe ich, wenn
ich ihn lese! Theater, Kouliße, Komödiant, Nachahmung ist verschwunden: ich sehe
Welt, Menschen, Leidenschaften, Wahrheit.«17
2. als Projektion neuer Identität. Ludwig Tieck erkennt in seinen Briefen über Shakespeare
(1800), dass »sich die Poesie manchmal durch Poesie erklären« lässt, und legt als neue
Prämisse fest, dass bei ihrer Rezension eine neue Wahrnehmung übertragen werden
soll: »Ich will […] alles schildern, was ich immer bei der Lektüre des Shakespeare emp-
finde.«18
12 Ebd., 14. Brief, zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 77.
13 Der junge Goethe, neu bearbeitete Ausgabe in 5 Bdn., hrsg. von Hanna Fischer-Lamberg, Bd. 2: Apr.
1770 – Sept. 1772, Berlin 1963, S. 85f., zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 100.
14 Zitiert nach: Auseinandersetzung mit Shakespeare, hrsg. von Wolfgang Stellmacher, Berlin 1976, S. 34,
zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 1, S. 32.
15 Friedrich Schiller, Die Räuber, Vorrede zur 1. Auflage, in: Schiller, Werke (= Nationalausgabe), Bd. 3,
Weimar 1953, S. 5.
16 Johann Gottfried Herder, Sämmtliche Werke, hrsg. von Bernhard Suphan, Bd. 5, Berlin 1891, S. 208–231.
17 Erster Entwurf zum Aufsatz »Shakespear«, ebd., S. 238.
18 Ludwig Tieck 1797 an August Wilhelm Schlegel, in: Ludwig Tieck und die Brüder Schlegel. Briefe,
hrsg. von Edgar Lohner, München 1972, S. 25, zitiert nach Shakespeare-Rezeption, hrsg. von Blinn, Bd. 2:
Ausgewählte Texte von 1793–1827, Berlin 1988, S. 48.
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Die folgenden beiden theatermusikalischen Beispiele sollen nunmehr vor der Folie der Shake-
peare-Rezeption als Objekt und/oder Subjekt einer Identitätsstiftung diskutiert werden:
Für Berlin entstand 1778 Johann Andrés Musik zum Macbeth in der Einrichtung der
Eschenburgschen Übersetzung durch Karl Gustav Wernicke.19 Über diese Vorstellung
eines von dunklen Mächten beherrschten adligen Potentaten schreibt ein Rezensent in
der Berliner Litteratur- und Theater-Zeitung, nach dem diese »zum viertenmal bey vollem
Hause wiederholt«20 worden ist:
Der Abänderer hatte Hrn. André auf die Idee geleitet, eine karakteristische Musik
zu dem Chor der Hexen, in der ersten Scene des ersten Akts, zu setzen. […] Diese
Musik, bey der, durch Vertheilung gewisser Instrumente, unter und neben der Büh-
ne, in stoßweiser Begleitung des Donners, etwas ganz Fremdes empfunden wurde,
gab den dämmerichten grausenvollen Hexen-Scenen eine große Feyerlichkeit.21
Die Vertonung dieser eigentlich zweiten Hexenszene (I. Akt, 3. Szene) steht im 6/8-Takt;
drei Soprane singen »tanzend« und werden von »einige[n] Baßstimmen […] unter dem
Theater« oktaviert – der vokale Klangraum wird so nach unten erweitert und zugleich auf-
gespalten, er wirkt durch das zusätzliche, gedämpfte Basstimbre quasi bisphärisch, hin-
sichtlich der optisch-akustischen Erscheinung der Hexen dazu gleichsam zwitterhaft (siehe
Abbildung 1). Erst zu Vers 6 konstituiert sich mit den Tönen eines Dominantseptakkords
(außer dem Grundton) auf »Halt!« erstmals dreistimmiger ›Gesang‹ – hier endet der Tanz.
Wieder einstimmig, zeigt sich aber eigentlich erst zu Vers 7 erstmals ein konventionelles
respektive ›gesangliches‹ Melos.
Die Harmoniestimmen erklingen als ›Orchesterpedal‹ zusammen mit den Vokalbässen
unter der Bühne, Streicher und Soloflöte in prinzipiell bewegten Stimmen vor der Bühne.
Als Wirkung ergibt sich eine Erweiterung des Klangraums nach hinten unten, wodurch
das klanglich assoziierte Geschehen dreidimensional wird (wie die Bühne des elisabetha-
nischen Freiluft-Theaters, die dreiseitig offen war und keine Guckkastenform hatte) und in
die Tiefe des Bühnenraums geht. Vor der Bühne entfaltet sich überdies ein flirrend nebu-
löser ›Klangvorhang‹ aus Sechzehntel-Wechseltönen in den Streichern und der Flöte.
Ein auskomponiertes Orchestercrescendo bildet hier auf sehr kurzem Weg von vier
Takten das Vorspiel: Die Streicher setzen zunächst basslos von oben nach unten mit einer
bald innerhalb jeder Stimme aufwärts sequenzierten Sechzehntel-Drehbewegung ein, die
Holzbläser (darunter zwei Fagottstimmen) erst nur in den ersten Stimmen von unten nach
oben, so dass sich der Tonraum sogleich fächerförmig entfaltet und bildhaft einen aufzie-
henden ›Schwarm‹ assoziieren lässt.
19 Vgl. Bryan N.S. Gooch und David Thatcher, A Shakespeare Music Catalogue, 4 Bde., Oxford 1991,
Nr. 6699; D-OF, o. Sign.
20 Anon., »Ueber die Vorstellung des Macbeth. Ein Auszug aus einem Briefe.*) – *) Ist uns zum Einrü-
cken zugesandt worden«, in: Litteratur- und Theater-Zeitung 1, Bd. 1/4. Tl. (1778), S. 665.
21 Ebd., S. 667f. Das Theater befand sich in der Behrensstraße. Vgl. Susanne Oschmann, »›Dämmericht
und grausenvoll‹ – Die Hexen von Berlin. Zur Schauspielmusik zwischen Klassik und Romantik«, in:
Musik zu Shakespeare-Inszenierungen, hrsg. von Arne Langer und Susanne Oschmann (= Kleine Schriften
der Gesellschaft für Theatergeschichte 40/41), Berlin 1999, S. 49 – 66, hier: S. 50.
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Abbildung 1: Johann André, Musik zum Macbeth. Verfertigt von Joh. André. [nur in Partitur; Ber-
lin] 1778, Autograph: D-OF, o. Sign. – Mit freundlicher Genehmigung des Musikverlages Johann
André, Offenbach am Main; Stichbild urheberrechtlich geschützt
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Die Verse 1–2, 3 und 4 –5 werden wiederholt: Ohne Streicher ergibt sich zusammen mit
den Bläsern eine Komplementärrhythmik durch ein Motivecho auf dem maskulinen Vers-
ende, die (abgesehen von der Flöte) innerhalb eines Taktes ein Hin und Her der Musik zwi-
schen den Ebenen oberhalb und unterhalb der Bühne bewirkt – hier erregen sich die Hexen
gleichsam im Dialog mit dem ›Orkus‹ (siehe Abbildung 2). Der gleichfalls wiederholte
Vers 7 zeigt in allen Stimmen eine liedhaft-melodische Sprache des Zaubers, der wohl die
schwarze zu weißer Magie verbrämen soll. Im letzten Fermate-Takt des Nachspiels erklin-
gen aber nur noch die Bläser unter der Bühne, im Bass in den letzten beiden Takten nur
noch das C: Das Idyll ist dubios – vernehmbar kündet die Musik vom ›Orkus‹. Und: Die
eindeutige sinnliche Wahrnehmung des Ortes als aristotelische Einheit im Gesamt-Drama
ist schon für diese einzelne Szene ganz unmöglich.
Die Vertonung Einige[r] Hexenscenen aus Schackespear’s Macbeth durch Johann Friedrich
Reichardt erfolgte für eine Berliner Aufführung nach der Bürgerschen Übersetzung im
Jahre 1787.22 Das Material nimmt unter den deutschen Macbeth-Musiken hinsichtlich Um-
fang und Rezeptionsbreite eine Sonderstellung ein, denn es wurde – ab 1800 in Weimar
auch mit integriertem Schillertext – fast ein Jahrhundert lang aufgeführt (zuletzt 1882 in
Bremen).23 Es handelt sich neben der Ouvertüre immerhin um zwölf Sätze, von denen die-
jenigen mit Tanz und Chorgesang am Ende der ersten drei Akte womöglich zugleich auch
als Zwischenmusiken fungierten.24
Im Vorwort zum Textdruck von 1783 legt Gottfried August Bürger als Grundzüge
seines Übersetzungskonzepts die möglichst nah am Geist und Ausdruck Shakespeares
arbeitende Prosa-Übersetzung und andererseits die Bestimmung der gebundenen Hexen-
Verse für eine rezitativisch gesungene Aufführung dar.25 Die verschiedenen dialektalen
Sprachvarianten des Deutschen, die sich vor allem lexikalisch manifestieren, sind der Figu-
rencharakterisierung und -identifizierung nach dem Vorbild des Originals geschuldet.
Ob Reichardts Kompositionsprozess für den I. Akt, 3. Szene – nach eigenem Bekunden
im Vorbericht zum Klavierauszug unter bewusster »gänzlicher Ausschließung des eigentlich
Angenehmen« – auf das tradierte Verhältnis vonMelodie und Begleitung rekurrierte, unter-
liegt einigem Zweifel: Dies nämlich würde voraussetzen, dass die Textvertonung überhaupt
der strukturellen Prämisse folgte, eine ›Melodie‹ zu konstituieren, und zwar unabhän-
gig von der Frage nach dem Verhältnis von Deklamation und »eigentliche[m] Gesang«, an
den für ihn »hier nicht zu denken« war.26
Diese Konstituierung einer Melodie wäre zumindest für ein aufführungspraktisches
Resultat des Hexen-Dialogs am Szenen-Beginn nicht zwingend zu erkennen, setzte dies
22 Königliches National-Theater, 28.12.1787, vgl. Rolf Pröpper, Die Bühnenwerke Johann Friedrich Reich-
ardts, Bd. 2, Bonn 1965, S. 293–297.
23 Für alle Datennachweise vgl. HildegardWild, Studien zur Aufführungstradition der Schauspielmusik in der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts: Johann Abraham Peter Schulz’ Musik zu Racines ›Athalie‹ und Johann Friedrich
Reichardts Musik zu Shakespeares ›Macbeth‹, Magisterarbeit, Regensburg 1998 (mschr.), S. 72f. und S. 98–100.
24 Vgl. Oschmann, »Dämmericht«, S. 52.
25 Gottfried August Bürger, Macbeth, ein Trauerspiel in fünf Aufzügen nach Shakespear, Göttingen 1783,
S. 5f. und S. 8f.
26 Johann Friedrich Reichardt, Vorbericht zum Klavierauszug, Berlin o. J. [1789], o. Sign.
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Abbildung 2: Quelle wie Abbildung 1
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doch im konventionellen Sinne eine wenigstens relative rhythmometrische Einbindung des
›Gesangs‹ in die Gesamtfaktur voraus (siehe Abbildung 3): Die im Allegro sehr bewegte
Sechzehntel-Rhythmik der ›begleitenden‹ Streicher lässt aber allenfalls eine ungefähre
Anbindung der Text-Hebungen an die Schwerpunkte des Takts zu, zu deren Abschwächung
einige metrisch gegenläufige Motive in den ersten Violinen durchaus geeignet erscheinen.
Von der Idee einer ›Melodie‹ bleibt letztendlich nichts weiter als ein nur taktweise anstei-
gender Mitvollzug der quasi heterophon-einstimmigen Bewegung der Instrumentalstim-
men. Dieses Mitgehen der deklamierenden Repetitionen mit dem Orchester lässt sich zwar
noch gut innerhalb der Taktgrenzen fixieren, läuft aber strukturell auf einen Melodram-
Abschnitt mit fixierten, absoluten Höhen hinaus.
Abbildung 3: Johann Friedrich Reichardt, Die Hexenscenen aus Macbeth von W. Schakespear nach
Bürgers Uebersetzung in Musik gesetzt von Joh. Fried. Reichardt. [nur in Partitur; Berlin ?], D-B,
Mus. ms. 18217 – mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kultur-
besitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv
Zwischen diesem Dialog und der folgenden Schiffersweib-Episode erfolgt nun formal inso-
fern eine Verklammerung, als der erste Vers dieser Erzählung noch den Spitzenton e² der
bisherigen, aufsteigenden Linie deklamierender Tonwiederholungen beansprucht, bevor die
Gesangsstimme im Folgenden eigene, nunmehr tatsächlich ›melodische‹ Wege beschrei-
tet. Diese Verklammerung zeigt Reichardts tiefe Einsicht in die dramatische Funktion der
Musik, bildet dieser Bericht der ersten Hexe im Kontext des Dialogs doch nichts anderes
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als eine ausführliche Antwort auf die Frage der dritten Hexe nach ihrem Aufenthalt. Es lag
wohl in seinem kompositorischen Interesse, hier durch die Musik keinen unwillkürlichen
Bruch zwischen dramatischer und narrativer Textschicht heraufzubeschwören.
Die Schiffersweib-Melodik prägt nun zwar keine besonders ›gesanglich‹ erscheinenden
Züge aus, geht aber immerhin in charakteristisch aufsteigender Weise auf die wiederholte
Onomatopöie des ›Schmatzens‹ ein. Diese ›melodischen‹ Züge werden aber über die Zwi-
schenstufe unsanglicher Intervalle (verminderte Quinte, kleine Septime – Alterationen der
Grundtonart C-Dur) wieder zur schon anfangs der Szene angetroffenen ›dialogischen
Intonation‹ hin verlassen – und zwar just für die Schilderung der wörtlichen Rede des
Dialogs zwischen erster Hexe und Schiffersweib (siehe Abbildung 4).
Abbildung 4: Quelle wie Abbildung 3
Einzig die Erzählung von der Ausfahrt des Seemanns »zur Türkei« und dem Wunsch,
ihm nachzuschwimmen, nimmt mit einer fanfarenartigen Dreiklangsmelodik konventio-
nelle Züge an, aber nicht der Konvention wegen, sondern wiederum in einer punktgenau
spezifischen dramatischen Funktion: Es liegt hier nämlich mit einem dritten Handlungs-
schauplatz, vom zweiten Handlungsort aus gesehen – dem Standort des Schiffersweibs –,
inzwischen eine tertiäre Handlungsschicht vor. Während die sekundäre Schicht von einem
narrativen Bericht gebildet wird, erfolgt von eben diesem ausgehend – hier wie durch den
Blick in die magische Glaskugel – eine ›Mauerschau‹, die für Reichardt wohl nach geson-
derter musikalischer Charakterisierung verlangte.
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So ist es aus seinem funktionalen Verständnis von Schauspielmusik heraus wohl selbst-
verständlich, das Problem der Textvertonung für drei verschiedene, szenisch simultane
Handlungsebenen (wider Aristoteles!) auch auf drei unterschiedlichen Ebenen des Wort-
Ton-Verhältnisses zu lösen. Die beiden bei der Illusionsbildung für das Publikum ab s t r a k-
t e n Ebenen werden dabei musikalisch bewusst von der realen Fiktion der drei Hexen auf
der Bühne abgesetzt: Sekundäre Ebene mit bildhaft-tonmalerischer Vorstellung und ter-
tiäre Ebene mit heroischer Imagination eines stolzen Schiffes identifizieren sich anders als
die ›dialogische Intonation‹ durch ihre ›Melodik‹.
Ursula Kramer (Mainz und Göttingen)
Klassiker-Kanon und kulturelle Identität
Zur Bedeutung der Schauspielmusik im 19. Jahrhundert am Hoftheater
in Darmstadt
»Pflegt das klassische, das historische, das nationale Drama« – eine solche Aufforderung
aus dem Munde eines Theaterverantwortlichen scheint weder für seinen zeitlichen noch
seinen lokalen Kontext wirklich verwunderlich: In den 1860er Jahren wirkte Franz Dingel-
stedt als Intendant des Weimarer Hoftheaters und damit auch in unmittelbarer räumlicher
Nähe zu den wichtigsten Protagonisten der deutschen Klassik, und zumindest Schiller war
spätestens mit dem Gedenkjahr 1859 mit landesweiten Festveranstaltungen zum nationa-
len Kultobjekt geworden. Überraschen mag an Dingelstedts Äußerung freilich, dass sie
weder auf Schiller noch auf Goethe bezogen war, sondern einem Dritten nicht-deutscher
Herkunft galt: William Shakespeare.1 Ihre Wurzeln hatte diese Sicht in der umfassenden
Shakespeare-Rezeption, wie sie Deutschland seit dem späteren 18. Jahrhundert erlebt hatte
und dank derer der englische Dichter aufgrund eines fehlenden deutschen literarischen
Erbes zunächst prompt diese Leerstelle besetzen und so im 19. Jahrhundert neben Goethe
und Schiller zum dritten Nationalautor der Deutschen werden konnte.2
Im Hinblick auf die hier in Rede stehende Bedeutung des musikalischen Anteils da-
maliger Theateraufführungen scheint es alles andere als zufällig, dass die dramatischen
Anfänge von Goethe und Schiller genau in jene Jahre fielen, da Shakespeare als besonderes,
1 Mit dieser Aufforderung begleitete Franz Dingelstedt die Buchausgabe seiner Königsdramen-Fassun-
gen, die 1867 erschienen. Vgl. Günther Erken, »Öffentliche Shakespeare-Pflege und private Opposition«,
in: Shakespeare-Handbuch. Die Zeit – Der Mensch – Das Werk – Die Nachwelt, hrsg. von Ina Schabert, Stutt-
gart 2000, S. 635– 660: IV. Die Wirkungsgeschichte. A. Die Rezeption Shakespeares in Literatur und
Kunst. 2. Deutschland, hier: S. 653.
2 Vgl. Günther Erken, »Die Geschichte eines Symbols«, in: Shakespeare-Handbuch, S. 635f.
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gleichsam ganzheitliches Ereignis an deutschen Theatern wie Hamburg, Mannheim oder
Berlin mit exklusiv komponierter Musik gefeiert wurde. Man könnte fragen, ob die ab-
sichtsvolle, über das herkömmliche Maß von Inzidenz- und ›gewöhnlicher‹ Zwischenakt-
musik weit hinausgehende Einbeziehung des musikalischen Anteils in einigen Dramen wie
Egmont oder Wilhelm Tell nicht den unmittelbaren Reflex auf diese neuartige Qualität von
Schauspielmusik bildet.
Gegenstand der nachfolgenden skizzenhaften Bemerkungen ist die vergleichsweise kleine
hessische Residenz Darmstadt mit ihrem im Jahr 1810 gegründeten Großherzoglichen Hof-
theater.3 Zu fragen ist, welcher Anteil der Musik für eine Identitätsstiftung, als die die
Herausbildung eines Kanons klassischer Werke begriffen werden kann, zukommt.
Wie eine Äußerung des Zeitzeugen Gottfried Weber anlässlich der Darmstädter Auf-
führung der Jungfrau von Orleans im Jahr 1817 belegt, wertete man bereits damals das
Komponieren einer spezifischen, ›analogen‹ Musik als Akt besonderer Profilierung, als eine
»höhere und geistigere Idealisierung durch Töne« vorzugsweise für »bedeutende Stücke«.4
Es war vor allem diese Anfangsphase der neu geschaffenen Darmstädter Institution, in der
auch das Schauspiel von einem geradezu enthusiastischen Aufbruchsgeist profitierte, der ihm
für seine musikalische Ausgestaltung besondere Impulse verlieh. Dies artikulierte sich in
einer vergleichsweise hohen Anzahl an Schauspielmusiken, die von Darmstädter Musikern
für die Produktionen neu geschaffen wurden, während sich in späteren Jahrzehnten die
Tendenz durchsetzte, bewährte Kompositionen von anderen Bühnen zu übernehmen – ein
Phänomen, das man ebenso gut als puren Pragmatismus interpretieren kann, wie es sich
andererseits auch als Bestreben werten lässt, über die engen Grenzen der eigenen Residenz
hinaus zunehmend den Anschluss an große, renommierte Theater mit ihren dort bereits
bewährten musikalischen Lösungen zu finden.
Und indem die Gründungsjahre des Hoftheaters zeitlich mit der langsamen Etablierung
eines Klassikerkanons zusammenfielen, konnte sich Darmstadt durchaus ein eigenes Profil
und damit gleichsam eine lokale Identität in Sachen Schauspielmusik schaffen. Dass zu dieser
aber gelegentlich bereits in der Anfangsphase auch gekaufte Kompositionen gehörten, die
wie im Falle des Wilhelm Tell eine hauseigene Produktion ersetzten, vermerkte ein Kritiker
1822 mit unüberhörbarem Groll;5 auch wenn die Gründe dafür nicht bekannt sind, dürf-
ten hier die persönlichen Kontakte des neu engagierten Schauspielregisseurs zu seiner ehe-
3 Vgl. auch die zwischenzeitliche erschienene Monographie der Verf. zur Schauspielmusik am Hoftheater
in Darmstadt, Mainz u. a.2008.
4 Gottfried Weber, »Ansichten über Musik-Stücke beim romantischen Trauerspiel, geschrieben ge-
legentlich der Aufführung von Schillers Jungfrau von Orleans auf dem Großherzogl. Hof-Theater in
Darmstadt am 14. Januar 1817, mit Musikstücken vom Hof-Kapellmeister J. Wagner«, in: Proteus, oder
Mannichfaltigkeiten aus dem Gebiete der Literatur, Kunst, Natur und des Lebens, Nr. 9, 29. 1. 1817, S. 35f.,
S. 40.
5 Die ältere, von dem in Darmstadt wirkenden Carl Hassloch stammende Musik wurde durch die Ver-
tonung von Adalbert Gyrowetz ersetzt. Vgl. dazu die Kritik in:Der Bote vom Neckar und Rhein. Ein Familien-
blatt für Geist und Gemüth, Nr. 8, 23.2.1822. Abgedruckt in: Franz Grüner, Abgedrungene Gedanken über
eine sogenannte Kritik, die Darstellung Tells betreffend, auf dem Großherzoglichen Hof-Opern-Theater in Darm-
stadt, o.O. 1822, S. 15.
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maligen Bühne ausschlaggebend gewesen sein, und es wird deutlich, wie Theater auch im
frühen 19. Jahrhundert funktionierte.6
Spätestens um die Mitte des 19. Jahrhunderts hatte sich in Deutschland ein festes Re-
pertoire an Werken etabliert, durch die die klassische Trias Shakespeare, Goethe und
Schiller vorrangig vertreten wurde.7 Für Shakespeare sind dabei in erster Linie Hamlet,
Macbeth, King Lear, Othello, aber auch Romeo und Julia und Der Kaufmann von Venedig zu
nennen. Goethes rezeptionsgeschichtlich wichtigstesWerk war zunächstGötz von Berlichin-
gen; ab den 1830er Jahren trat dann Faust mehr und mehr ins Bewusstsein der Theater-
öffentlichkeit, bis sich in der Wilhelminischen Zeit die Umwertung seines Werkkanons
endgültig zugunsten des Faust vollzogen hatte, der nun als Nationalgedicht der Deutschen
schlechthin galt.8 Der weitaus populärere und aktuellere Dichter zumal in der ersten Jahr-
hunderthälfte war jedoch Schiller, und hier gingen wohl die stärksten Impulse von Berlin
aus, wo August Wilhelm Iffland, ehemaliger Mitstreiter Schillers aus Mannheimer Tagen,
im Bemühen um eine Anhebung des Niveaus Die Jungfrau von Orleans und Wilhelm Tell
wirksam in Szene setzte.
Neben diesen beiden genuin musiktheatralischen Werken waren freilich auch andere
Stücke Schillers, Die Räuber, Don Carlos oder Maria Stuart, auf deutschen Bühnen beson-
ders präsent. Erst in der zweiten Jahrhunderthälfte wurde die Aufführungsfrequenz seiner
Werke von denen Shakespearescher Dramen übertroffen.
Die Spielplangestaltung am Darmstädter Hoftheater zeigt sich mit derlei generellen
Tendenzen durchaus im Einklang, wenngleich es hier keine Serienaufführungen wie in
Berlin gab und die reinen Aufführungszahlen der Klassiker weit hinter den Werken dama-
liger Modeautoren zurückblieben.9 Bei der Entscheidung darüber, welche Musik in welchem
Umfang für die jeweilige Aufführung auszuwählen bzw. neu zu komponieren war, dürften
hier vor allem pragmatische Gründe ausschlaggebend gewesen sein – was angesichts der
Größe des Hauses auch nicht weiter verwundert. Anders als im diesbezüglich führenden
Berlin, wo finanzielle Erwägungen oder personelle Kapazitäten vermutlich eine geringere
Rolle spielten und man unter der Ära des Grafen Brühl zunehmend nicht nur Ouvertüren,
sondern auch Zwischenaktmusiken speziell für einzelne Produktionen schuf,10 scheint man
6 Der als Regisseur nach Darmstadt verpflichtete Franz Grüner war zuvor in Wien engagiert gewesen,
wo Adalbert Gyrowetz an den k.k. Hoftheatern als Komponist und Kapellmeister wirkte.
7 Vgl. Günther Erken, »Das Werk auf der Bühne«, in: Shakespeare-Handbuch, S. 706 –722: IV. Die
Wirkungsgeschichte, B. Das Werk auf der Bühne; vgl. Karl Robert Mandelkow, Goethe in Deutschland.
Rezeptionsgeschichte eines Klassikers, 2 Bde., München 1980/1989; vgl. Ute Gerhard, »Schiller im 19. Jahr-
hundert«, in: Schiller-Handbuch, hrsg. von Helmut Koopmann, Stuttgart 1998, S. 758–772: V. Schiller
und seine Wirkung; vgl. Claudia Albert, »Schiller im 20. Jahrhundert«, in: Schiller-Handbuch, S. 773–794:
V. Schiller und seine Wirkung. Dabei erscheint auffällig, dass man zwecks Aussagen über die Auffüh-
rungsgeschichte beinahe ausschließlich auf Überblickswerke angewiesen ist; eigenständige Arbeiten, die
sich dem Thema als einem wesentlichen Teilbereich der Rezeptionsgeschichte widmen, sucht man weit-
gehend vergeblich. Dies dürfte nicht zuletzt mit der problematischen Quellenlage zusammenhängen;
zudem wäre erst ein flächendeckendes Netz von Einzeluntersuchungen nötig.
8 Vgl. Mandelkow, Goethe in Deutschland, Bd. 1, S. 239.
9 Vgl. die Wiedergabe des Spielplans (allerdings ohne Angaben zu den analogen Musiken) bei Her-
mann Knispel, Das Großherzogliche Hoftheater in Darmstadt von 1810 –1890, Darmstadt 1891.
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sich10hinsichtlich einer individuellen musikalischen Umsetzung in Darmstadt von Anfang
an allein auf diejenigen Werke beschränkt zu haben, in denen Entsprechendes bereits vom
Dichter selbst gefordert wurde. Bei all jenen Dramen, die ganz ohne Inzidenzmusik aus-
kommen, wurde aus vorhandenen Sammlungen von Ouvertüren und Entr’actes musiziert.
Dafür sprechen neben einer außerordentlich beeindruckenden Menge an derartigen frei
verfügbaren Kompositionen auch all die nachweisbaren Konzerteinlagen sowie ferner die
Orchesterlisten der jeweils für den Dienst im Schauspiel eingeteilten Musiker, so dass die
Äußerung E. T. A. Hoffmanns, wonach üblicherweise »jede Vorstellung im Theater mit
Musik eröffnet wird«,11 auch für Darmstadt sehr wohl zugetroffen haben dürfte.12
Das Augenmerk soll zunächst auf die entscheidende Anfangsphase ab 1810 gerichtet
werden, in der die eigenschöpferische Ambition lokaler Darmstädter Musiker besonders
groß war. Die schlaglichtartige Auswahl von Werken, die zur Etablierung eines Kanons
von Werken Goethes, Schillers und Shakespeares beitrugen, greift dabei punktuell für
das jeweilige Stück bzw. deren Musik relevante Aspekte heraus. In einem ausblickartigen
zweiten Abschnitt werden schließlich zumindest kursorisch wesentliche Tendenzen im
Umgang mit der Schauspielmusik in Darmstadt aufgezeigt, wie sie sich im weiteren Verlauf
des 19. Jahrhunderts entwickelten.
I. Shakespeare, Macbeth (1810)13
Gerade einmal zwei Wochen nachdem das Großherzogliche Hoftheater seine Pforten ge-
öffnet hatte, stand erstmals ein Werk Shakespeares auf dem Programm und markiert damit
den Beginn der Etablierung eines klassischen Repertoires. Und es verwundet kaum, dass
es sich dabei um Macbeth handelt, war es doch das Stück, das durch seine Hexenszenen die
Musik am unmittelbarsten einforderte und darüber hinaus durch seinen besonderen the-
matischen Reiz von den Komponisten eine neue Art Kreativität verlangte, die über das
gewöhnliche Maß von Einlageliedern oder gefälligen Zwischenakt-Andantinos weit hinaus-
ging. Prekär wurde dies erst, als mit Schillers Bearbeitung auch eine Uminterpretation der
Hexengestalten einherging, die nun als erhabene Schicksalsschwestern auftraten, Schiller
aber trotzdem die Verwendung zumindest einiger Teile von Reichardts Vertonung (und
damit der bürgerschen Version der Hexenreime) für die Weimarer Aufführung tolerierte.14
10 Vgl. Frank Ziegler, »Die Preciosa von Pius Alexander Wolff und Carl Maria von Weber im Kontext
der Brühlschen Theaterkonzeption. Anhang: Berliner Schauspielmusiken der Ära Brühl. Verzeichnis mit
Nachweis der überlieferten Berliner Aufführungsmaterialien«, in: Carl Maria von Weber und die Schau-
spielmusik seiner Zeit. Bericht über die Tagung der Carl-Maria-von-Weber-Gesamtausgabe in der Staatsbiblio-
thek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz am 26. und 27. November 1998, hrsg. von Dagmar Beck und Frank
Ziegler, Mainz 2003, S. 201– 239, hier: S. 215.
11 E. T. A. Hoffmann, Rezension zur Druckausgabe der Coriolan-Ouverture von Beethoven, in: AmZ 32
(1812), Sp. 519– 526, hier: Sp. 519.
12 Allerdings sind diese Entr’acte-Sammlungen zum größten Teil im Zweiten Weltkrieg verbrannt und
lassen sich heute nur mehr über die alten Bibliothekskataloge erschließen.
13 Carl Hassloch, Hexen Chöre zu Mekbet, Partitur in D-DS, Mus. ms. 231.
14 Vgl. Beate Agnes Gross, »›Fürchterlich schöne‹ Hexenmusik in Schillers Macbeth. Zum Umgang mit
Schauspielmusik auf dem Theater um 1800«, in: Musik, Wissenschaft und ihre Vermittlung. Bericht über die
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Auch bei der Darmstädter Produktion wiederholte, ja potenzierte sich die Problematik
dieser mehrschichtigen Rezeption. Auch hier wurde die schillersche Version gegeben; für die
neu komponierten Hexenchöre war Carl Hassloch verantwortlich, der zunächst als Schau-
spieler und Sänger amHoftheater engagiert war, später jedoch auch Kapellmeisterfunktionen
übernahm. Er fand darin eine durchaus überzeugende musikalische Lösung, die den von
der Szene gestellten atmosphärischen Ansprüchen (Instrumentierung) ebenso Rechnung
trug wie den wohl beschränkten stimmlichen Möglichkeiten der Hexendarstellerinnen: Die
große Szene zu Beginn des IV. Akts ist in weiten Teilen als Melodram gestaltet.
Eigentümlich genug folgen die von Hassloch komponierten Nummern (die Szenen I /3
und IV /1) nun nicht dem neuen Text Schillers, sondern greifen auf die frühere Textversion
von Gottfried August Bürger zurück. Doch gerade in I/3 wird Schillers veränderte Kon-
zeption der Hexengestalten besonders spürbar, so dass die Verwendung der bürgerschen
Reime als merkwürdiger Einbruch einer anderen, gleichsam archaisch-primitiven Sphäre
anmutet. Wie es zu einer derartigen Diskrepanz kommen konnte, lässt sich nur in Ansätzen
nachvollziehen: Zu den Darmstädter Beständen gehörte einst (Kriegsverlust) auch die rei-
chardtsche Version der Hexenszenen, und unter Umständen hat der Darmstädter Kom-
ponist seinen Text einfach dieser Partitur entnommen. Ein solcher Vorgang könnte
zum einen die Musterfunktion bestätigen, die der Vertonung Reichardts damals zukam,
gibt zum anderen möglicherweise aber auch einen unverstellten Einblick in eine arbeits-
teilige Theaterpraxis: Die Hexenszenen wurden ganz offensichtlich als verselbständigte
Versatzstücke begriffen, und der Musiker Hassloch mag zudem von der anders lautenden
Sicht der schillerschen Macbeth-Version zunächst gar keine Kenntnis genommen haben.15
II. Schiller, Wilhelm Tell (1813)16
Wilhelm Tell war das in Darmstadt am häufigsten gespielte schillersche Drama im 19. Jahr-
hundert; bei seinen ersten Aufführungen ab 1813 wurde es mit einer wiederum von Carl
Hassloch stammenden Musik präsentiert.17 Diese stammte bereits aus dem Uraufführungs-
jahr des Schauspiels (1804) und war ursprünglich für das Theater in Frankfurt geschrieben
worden, bevor sie dann auch in Darmstadt Verwendung fand.18
Neben der Jungfrau von Orleans enthält Wilhelm Tell – nicht zuletzt in Verbindung mit
dem Schweizer Lokalkolorit – den umfangreichsten Katalog an szenisch vorgeschriebener
Internationale Musikwissenschaftliche Tagung der Hochschule für Musik und Theater Hannover 26.–29. Septem-
ber 2001, hrsg. von Arnfried Edler und Sabine Meine, Augsburg 2002, S. 297–300, hier: S. 298.
15 Im Gegensatz zu Weimar sind für Darmstadt weder Dirigier- noch Soufflierbücher zu irgendwelchen
Bühnenproduktionen erhalten, so dass es bei derartigen Mutmaßungen bleiben muss.
16 Carl Hassloch, Musik zu dem Schauspiel Wilhelm Tell, Partitur in D-DS Mus. ms. 239/1 und 239/2.
17 Wilhelm Tell wurde in den Jahren 1813, 1814 und 1815 insgesamt viermal gegeben, allerdings findet
sich auf den Theaterzetteln kein Hinweis über die Komposition Hasslochs. Deren Verwendung lässt sich
nur indirekt – aus der unter Anmerkung 5 genannten Rezension – erschließen. Die Neuinszenierung von
1822 bediente sich dann der Musik von Adalbert Gyrowetz.
18 So ein handschriftlicher Eintrag im alten Musikalienkatalog der Musiksammlung der Darmstädter
ULB.
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Musik. Besonders bedeutsam erscheint dabei die explizite Forderung einer Zwischenakt-
musik, die unmittelbar aus der Szene (II /2) hervorgeht, während diese Nummern üblicher-
weise nicht eigens von den Autoren benannt wurden. Schiller verlangt den Einsatz des
Orchesters bereits auf offener Bühne, während des Abgangs der Landleute: »Indem sie zu
drei verschiednen Seiten in größter Ruhe abgehen, fällt das Orchester mit einem pracht-
vollen Schwung ein, die leere Scene bleibt noch eine Zeitlang offen und zeigt das Schau-
spiel der aufgehenden Sonne über den Eisgebirgen.«19
Bernhard Anselm Weber hatte sich in Berlin der Aufforderung des Dichters widersetzt
und diesen Moment unvertont gelassen, da der spontane Einsatz des vollen Orchesters für
ihn nicht mit der szenischen Situation vereinbar war.20 Umso interessanter erscheint die
Tatsache, dass Hasslochs Musik genau einen Entr’acte enthält, der mit größterWahrschein-
lichkeit exakt jenen von Schiller vorgeschriebenen szenischen Moment darstellt. Dies be-
legt neben der Position in der Partitur21 vor allem der handschriftliche Eintrag »hier fällt
der Vorhang« inmitten der Komposition.22
Wenngleich sich auch Hassloch zunächst dem von Schiller vorgesehenen »pracht-
vollen Schwung« mit lediglich zwei gedehnten C-Dur-Akkorden zu Beginn gleichsam zu
entziehen versucht, folgt er dann jedoch sehr getreu der Vorgabe und schreibt ein Stück
gestischer Musik, das sich durchaus als musikalische Entsprechung zu Schillers Vision des
szenischen Sonnenaufgangs interpretieren lässt. Im langsamen Tempo eines grave wird
über 31 Takte eine permanente Steigerung auskomponiert, die vom Pianissimo-Beginn
im Unisono über rollende Sechzehntelfiguren schließlich bis zu jenem ersten Fortissimo-
Akkord (T. 28) führt, da der Vorhang zu fallen hat.
Und da den Zwischenaktmusiken ja stets auch in hohem Maße pragmatische Funktion
zukam, indem sie ganz vordergründig eine zeitliche Brückenfunktion zu erfüllen hatten,
versöhnt Hassloch anschließend die szenischen Anforderungen an seine Komposition mit
den rein musikalischen Belangen: Der vertonte Sonnenaufgang ist nichts anderes als die
langsame Einleitung zu einem umfangreichen nachfolgenden raschen Symphoniesatz mit
zwei profilierten Themen.
19 Schiller, Werke. Nationalausgabe, Bd. 10: Dramen, hrsg. von Siegfried Seidel, Weimar 1980, S. 192.
20 »Den erschütternden Ausgang des zweiten Acts hab ich anderst empfunden. Es will mir nicht in den
Sinn, daß hier das Orchester mit einem prachtvollen Schwung g l e i c h einfalle. Es ist Nacht, der fürch-
terliche Schwur ist gethan, sie gehen einzeln s t i l l auseinander, der Mond schwindet, die Sonne steigt
herauf […]. Doch […] würde eine starke und gleich zu Anfange prachtvolle Musick in dieser schauerlich
stillen Situation, die in diesem Augenblick auf den Zuschauer so mächtig wirkt wie die Handlung selbst,
meine Empfindung stöhren. Belehren Sie mich eines Bessern, wenn ich mich trügen sollte.« Brief vom
20.3.1804, in: Schiller, Werke. Nationalausgabe, Bd. 40/1: Briefwechsel. Briefe an Schiller 1.1.1803 – 17.5.
1805, hrsg. von Georg Kurscheidt und Norbert Oellers, Weimar 1987, S. 187f.
21 Diese Annahme wird zusätzlich dadurch bestätigt, dass als nächste Nummer in der Partitur Walters
Lied aus III /1 folgt.
22 Enthalten im Manuskript Mus. ms. 239/1; bei einer zweiten, in D-DS überlieferten Partitur (Mus.
ms. 239/2) fehlt dieser Hinweis.
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III. Goethe, Götz von Berlichingen (1817)23
Stellt der Aspekt der szenischen Angemessenheit der Musik bei den Zwischenakten die
größte Herausforderung dar, indem neben das gestische Moment auch die Ansprüche einer
in sich geschlossenen musikalischen Syntax treten, so nimmt sich diese Divergenz bei den
Ouvertüren weit weniger schwierig aus. Dies liegt nicht zuletzt daran, dass von einer adäqua-
ten Ouvertüre vor allem erwartet wurde, den passenden Tonfall zum Inhalt des Dramas
zu treffen, um stimmungsmäßig auf das Schauspiel vorzubereiten, während es weniger um
ganz konkrete szenische Belange ging. Dass Kritiker dennoch nicht müde wurden, auch
eine Ouvertüre in die verschiedensten Richtungen zu interpretieren, hat Helga Lühning
am Beispiel von Beethovens Egmont sehr anschaulich gezeigt: Jeder Rezensent glaubte, im
Gehörten andere Facetten des Dramas wiederzuerkennen.24
Es scheint in der Tat wenig sinnvoll, diesen Beispielen zu folgen und den Versuch zu unter-
nehmen, Entsprechendes für die Ouvertüre zur ersten Darmstädter Produktion desGötz von
Berlichingen vom November 1817 im Notentext dingfest machen zu wollen, zumal plakative
Gegenüberstellungen wie die Konstellation Egmont-Klärchen in diesem Fall fehlen.
Dennoch erweist sich die Komposition des damaligen Darmstädter Kapellmeisters
Carl Wagner sehr wohl als ein Beispiel genuiner Theatermusik – ex negativo formuliert:
Als autonomer Satz jenseits des konkreten Bezuges betrachtet, würde es ihm eindeutig an
musikalischer Substanz fehlen. Wagner geht es weniger um die Ausformulierung mehr
oder minder umfangreicher musikalischer Gedanken; im Zentrum stehen vielmehr unter-
schiedliche musikalische Gesten. Der Grundton ist der einer energischen Aktion in Form
rascher Sechzehntelrepetitionen sämtlicher Streicher (Allegro, forte), denen in den Bläsern
eher fanfarenartige kurze Einwürfe gegenübergestellt werden, ohne dass diese tragende
melodische Substanz gewinnen würden. Der heftige Bewegungsimpuls bleibt über weite
Teile des Satzes Form bestimmend und wird lediglich durch einen kurzen Largo-Einschub
in f-Moll unterbrochen; auch dieser verzichtet auf eine ausgeführte Themengestaltung
und besteht lediglich aus kurzen Floskeln, die zwischen den Instrumenten hin- und her-
wandern. Kurz vor Ende der Ouvertüre wird ihr szenischer Bezug dann tatsächlich ganz
unmittelbar greifbar: Das auskomponierte Verebben und die anschließende strahlende
C-Dur-Affirmation können sehr wohl mit dem sterbenden Ritter Götz und seinem letzten,
der Freiheit geltenden Ausruf in Verbindung gebracht werden.
23 Wie dem Katalog verbrannter Musikalien in der Musiksammlung der ULB Darmstadt zu entnehmen
ist, bestand die Musik zu Goethes Götz von Berlichingen ursprünglich nicht nur aus der Ouvertüre; das
Darmstädter Notenmaterial zählt allerdings ebenfalls zu den Kriegsverlusten. Erhalten hat sich allein
der Stimmendruck der Ouvertüre: Carl Wagner, Ouverture zum Schauspiel Götz von Berlichingen. Op. 32,
Offenbach: André Pl.Nr. 4088.
24 Helga Lühning, »Beethovens Egmont zwischen Schauspiel, Oper und Symphonischer Dichtung«,
in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von Beck und Ziegler, S. 157–183, hier:
S. 166f.
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Ausblick: Klassikerkanon und Schauspielmusik im weiteren Verlauf
des 19. Jahrhunderts
Die drei punktuell ausgewählten Beispiele aus den Anfangsjahren des Darmstädter Hof-
theaters belegen pars pro toto den ambitionierten, eigenschöpferischen Umgang mit dem
Genre der Schauspielmusik in der hessischen Residenz, der in produktivem Zusammenhang
mit der Etablierung eines Klassikerkanons stand. Zugleich sind die drei genanntenWerke ge-
eignet, die unterschiedlichen Entwicklungsstränge, die den Gebrauch von Schauspielmusik
in Darmstadt im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts kennzeichnen, deutlich werden zu
lassen: Shakespeares Macbeth erfuhr – vorwiegend durch Darmstädter Musiker – im Laufe
der Jahrzehnte neue musikalische Aktualisierungen.25 Gleichsam den Gegenpol dazu bildet
Goethes Götz von Berlichingen, indem die Musik Carl Wagners noch bis mindestens 1879
verwendet wurde.26 Während Macbeth mit seiner wechselnden musikalischen Ausstattung
die Ausnahme darstellte, repräsentiert Götz den Normalfall Darmstädter Theaterrealität;
eine derartige Bewahrungstradition, die die Verantwortlichen immer wieder auf eine einmal
geschaffene Musik zurückgreifen ließ, ist noch bei etlichen anderen Werken anzutreffen.27
Daneben aber wurden auch Musikalien für das Schauspiel eingekauft; die Produktionen
mit Wiener Musiken eines Ignaz von Seyfried (Julius Caesar) oder Adalbert Gyrowetz
(Wilhelm Tell) machten hier nur den Anfang einer immer häufiger auftretenden Variante
beim Einsatz analoger Musiken. Man übernahm fremde Kompositionen, die sich an ande-
ren Bühnen bewährt hatten. Dies gilt für die lindpaintnersche Faust-Musik, die erst bei
Aufführungen in den 1890er Jahren durch die Version von Eduard Lassen ersetzt wurde,
ebenso wie für Marschners Vertonung zu Kleists Prinz Friedrich von Homburg; dass man
Egmont und den Sommernachtstraum stets in Verbindung mit den Kompositionen von Beet-
hoven bzw. Mendelssohn spielte, verstand sich von selbst.
Im Jahre 1859 wurde der 100. Geburtstag Friedrich Schillers in ganz Deutschland in
aufwendigen Feiern begangen,28 und auch die Theater leisteten ihren Beitrag zu diesem
25 Eine Neuproduktion fand zunächst 1830 unter Verwendung der Musik von Louis Spohr statt; 1841
könnte eine Aufführung mit der Musik von Reichardt über die Bühne gegangen sein (ein handschrift-
licher Hinweis im alten Musikalienkatalog trägt für die reichardtschen Hexenszenen das ansonsten uner-
klärliche Jahresdatum 1841). Für die Neueinstudierung im Jahr 1851 schrieb der damalige Kapellmeister
Louis Schlösser neue Musik für die Hexenszenen, und 1882 kam eine Inszenierung heraus, bei der Kapell-
meister Willem de Haan für den musikalischen Teil verantwortlich war. Da das Material nicht erhalten
ist, lässt sich nichts über den Umfang dieser Komposition aussagen.
26 Für die Aufführung am 4.3.1879 ist letztmalig ein entsprechender Hinweis auf dem Theaterzettel
zu finden.
27 So wurde Schillers Tell von 1822 bis 1884 immer wieder mit der Musik von Gyrowetz gegeben, 1885
kombinierte man dann die Vertonungen von Gyrowetz und Bernhard Anselm Weber. Bei Aufführungen
der Jungfrau von Orleans bediente man sich bis 1853 der Musik von Carl Wagner. Von 1850 begleitete die
Komposition von Lindpaintner Aufführungen des goetheschen Faust, und Shakespeares Julius Caesar
wurde jahrelang mit der Musik von Ignaz von Seyfried aufgeführt. Einmal angeschafft, wurde Friedrich
von Flotows Musik zu Shakespeares Wintermärchen von der Darmstädter Erstaufführung aus Anlass des
300. Geburtstages des Dichters im Jahr 1864 bei sämtlichen weiteren Vorstellungen bis zum Ende
des Jahrhunderts immer wieder gespielt.
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Gedenken.28In Darmstadt ersetzte man aus diesem Anlass Carl Wagners Musik zur Jung-
frau von Orleans von 1817 erstmals durch die von der Deutschen Tonhalle preisgekrönte
Musik von Louis Hetsch.
Zumindest für die Darmstädter Repertoiregeschichte beginnt mit diesem Datum zu-
gleich eine neue Phase der Rückversicherung des kulturellen Erbes, indem man von diesem
Zeitpunkt an immer häufiger und schließlich gar Jahr für Jahr mit speziellen Aufführun-
gen an den Geburtstag Schillers erinnerte. Ab den späten 1870er Jahren wurde dieser nicht
mehr nur mit einer Einzelveranstaltung begangen, man setzte vielmehr gleich die gesamte
Wallenstein-Trilogie auf den Spielplan, waren doch durch die Vorgaben Dingelstedts in
Weimar zyklische Aufführungen in Mode gekommen und die Zeit nach 1871 für die Zur-
schaustellung eines deutschen Historiendramas mehr als reif.
Gleichzeitig markiert diese Zeit auch einen neuen Umgang mit dem Phänomen der
Schauspielmusik. An die Stelle eigens geschriebener Gebrauchsmusik der frühen Jahre tra-
ten nun autonome, im ideellen Sinne als passend empfundene Kompositionen. So wurden
zwischen die Teile der Wallenstein-Triologie einzelne Sätze von Joseph Rheinbergers
symphonischem Tongemälde Wallenstein eingefügt, und die Aufführungen von Goethes
Iphigenie wurden durch die glucksche Ouvertüre eingeleitet. Nicht immer standen thema-
tisch dergestalt adäquate Werke zur Verfügung; so wurde etwa Clavigo mit Beethovens
Coriolan-Ouvertüre gekoppelt oder man stellte Shakespeares Heinrich IV. die Ouvertüre
zu Spohrs Faust voran.
Dass diese zuletzt aufgezeigten veränderten Usancen im Umgang mit der Schauspiel-
musik zeitlich genaumit einemWechsel in der Leitung des Darmstädter Theaters zusammen-
fielen, ist alles andere als zufällig, sondern zeigt nur, dass offensichtlich auch die Schauspiel-
musik zu den künstlerischen Belangen eines Intendanten gehörte.29 Damit ist erneut jene
Ebene angesprochen, die als Gegenseite immer auch mit zu berücksichtigen ist, wenn man
sich mit dieser Thematik befasst: die des Pragmatismus in der täglichen Theaterarbeit, der in
der Regel schwerer gewogen haben dürfte als so manche künstlerische Ambition.
28 Vgl. Ute Gerhard, »Das Schillerfest 1859 als bürgerliche Demonstration«, in: Schiller-Handbuch,
S. 758 –772, hier: S. 770f. sowie ausführlich Rainer Noltenius, »Das Schillerfest 1859. Deutschland und
sein Klassiker«, in: ders., Dichterfeiern in Deutschland, München 1984, S. 71ff.
29 Seit der Saison 1874/75 wirkte Theodor Wünzer als Schauspieler und später auch als Direktor des
Großherzoglichen Theaters. Zuvor war er in Weimar engagiert, wo Franz Dingelstedt die Königsdramen
Shakespeares herausbrachte, und ging dann nach Meiningen. In Darmstadt bemühte sich Wünzer vor
allem um die Pflege der Werke Shakespeares und brachte erstmals antike Autoren auf die Bühne.
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Antje Tumat (Heidelberg)
Rezeption und nationale Identität
Musik zu Schillers Jungfrau von Orleans am Stuttgarter Hoftheater
Unter allen übrigen dramatischen Meisterwerken unserer vaterländischen Dichter
verdiente wohl keines eher eine gleiche Ehre, keines heischte und begünstigte mehr
eine höhere und geistigere Idealisierung durch Töne, als unsers herrlichen Schillers
romantische Tragödie von der Jungfrau […].1
Kulturelle Institutionen wie das Theater als Ort kollektiver Rezeption im öffentlichen
Raum haben identitätsstiftenden Charakter, so auch im Hinblick auf nationale Selbst-
findungsmuster.2 Verstehen wir den Entwurf einer Nation mit Emerich Francis als den
einer zunächst gedachten Ordnung, also einer imaginierten Nationengemeinschaft, aus
der sich erst der politische Prozess der Nationenbildung konstituiert, so sind kulturelle
Diskurse in hohem Maße an diesem Prozess beteiligt.3 Gerade durch die Multimedialität
eines Theaterereignisses mit Text, Musik und Szene ergeben sich hier besonders vielseitige
Möglichkeiten, nationale Selbstfindung zu stiften oder zu reflektieren. Nicht nur der jewei-
lige Dramentext und seine szenische Aufbereitung spielen bei dieser Identitätsstiftung
eine gewichtige Rolle, sondern auch seine musikalische Ausgestaltung. Die Frage, welchen
Anteil Musik im Sprechtheater an den ebengenannten nationalen Selbstfindungsmustern
haben kann, berührt diejenige einer eigenen musikalischen Bedeutungsebene – und damit
das von Hans Heinrich Eggebrecht so benannte »begriffslos vermittelte und doch ästhe-
tisch durchaus nicht unbestimmte Meinen«4 der Musik. Im Folgenden soll gezeigt werden,
1 Gottfried Weber, »Über Musikstücke beym romantischen Trauerspiele«, in: Allgemeine musikalische
Zeitung mit besonderer Rücksicht auf den österreichischen Kaiserstaat, 20.2.1817, Nr. 8, Sp. 58– 62, hier: Sp. 59,
Hervorhebung im Original. Webers Kommentar bezieht sich auf die Schauspielmusik des Darmstädter
Hofkapellmeisters A. J. Wagner, die am 14.01.1817 dort aufgeführt wurde.
2 Siehe hierzu auch die Einleitung zu diesem Symposium.
3 Siehe die Ausführungen Hans-Ulrich Wehlers in Nationalismus. Geschichte, Formen, Folgen, München
2001, S. 13ff.; zum Begriff der imagined communities in der neueren Nationalismusforschung vergleiche
ebenso den vorhergehenden Beitrag von Jörg Krämer. Nationalismus soll im Folgenden mit Wehler ver-
standen werden als »Ideensystem […], das Weltbild, das der Schaffung, Mobilisierung und Integration
eines größeren Solidarverbandes, (Nation genannt), vor allem aber der Legitimation neuzeitlicher poli-
tischer Herrschaft dient«.
4 Hans Heinrich Eggebrecht, »Über das Verstehen von Kunst durch Kunst«, in: ders., Die Musik
Gustav Mahlers, München 21982, S. 227–253, hier: S. 237. Das gesamte Zitat über das Zusammenspiel
von Musik und Sprache, und zwar auf Gedichtvertonungen bezogen, lautet: »Dies bedeutet auf Seiten
der Musik zunächst die Tatsache, dass die konkret kompositorischen Bildungen (Motive, Harmonie-
fortschreitungen usw., auch Dynamik, Instrumentation usw.) schon ›an sich‹ ein Bedeuten haben, ein
gehaltliches Meinen mit sich bringen und mitteilen können. Dieses begriffslos vermittelte und doch
ästhetisch durchaus nicht unbestimmte Meinen der Musik an sich steht in der Gedichtvertonung in Bezie-
hung zu dem (zwar begrifflich vermittelten, aber zur Unbestimmtheit geöffneten) Meinen des Gedichts:
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wie auch die Musik im Sprechtheater zum Mittel nationaler Selbstfindung werden kann,
indem sie Elemente, die bereits im begrifflich vermittelten Text angelegt sind, ausdeutet
und gewichtet. In der musikalischen Gestaltung der drei vorgestellten Inszenierungen zu
Schillers Jungfrau von Orleans, die im Laufe des 19. Jahrhunderts im Stuttgarter Hoftheater
gespielt wurden, werden nämlich verschiedene Identifikationsangebote der Schillerschen
Stoffvorlage im Hinblick auf nationale und religiöse Identität in unterschiedlicher Form
musikalisch verstärkt oder aber unterlaufen.
Die Geschichte des lothringischen Bauernmädchens Johanna Thibaut, das im Hundert-
jährigen Krieg zwischen Frankreich und England die französischen Truppen von Sieg zu
Sieg geführt hatte, wurde zu einem französischenMythos der nationalen Selbstbestimmung.
Schiller wandte sich schließlich mit seiner humanisierten Bearbeitung des ursprünglich vor-
nehmlich kriegerischen Stoffes vor allem gegen Voltaires damals weit verbreitetes grotesk-
komisches Epos La Pucelle d’Orléans und versuchte, in seiner romantischen Tragödie der
Figur der Johanna ihre literarische Ernsthaftigkeit wiederzugeben.5 Den Konflikt von
Johannas Menschlichkeit und dem von ihr angenommenen Gebot, nicht menschlich zu
sein, keinen Feind zu schonen und jeder irdischen Liebe zu entsagen, entfaltete Schiller
als tragischen Zwiespalt. Nicht nur die Berichte über Aufführungsverbote6 von Schillers
romantischer Tragödie in Berlin zur Zeit der napoleonischen Besatzung, sondern auch ihre
Rezeptionsgeschichte im 19. Jahrhundert, in deren Verlauf Schiller zum Nationaldichter
der Deutschen avancierte, zeigen, dass die Tragödie nun unabhängig von der französischen
Herkunft ihres Sujets bald zur nationalen Identifikation mit quasi-religiösen Zügen auch
im deutschsprachigen Raum reizte. Hierzu trug offensichtlich die psychologische Grund-
konstellation der Stoffvorlage bei, in der nationale Befreiung mit einer großen religiösen
Idee im Kontext eines vorsäkularen Rittermilieus verknüpft wird. Bei einer Neuinszenie-
rung von Schillers Tragödie im 19. Jahrhundert greifen folglich in dem sich daraus ergeben-
den Theaterereignis mindestens drei kulturhistorische Ebenen ineinander: die historischen
Ereignisse im Kontext der Stoffvorlage, die geschichtliche Position und Stillage des Schau-
spieltextes, der eine erste Rezeptionsstufe darstellt, sowie die Epochenbefindlichkeit zur
Zeit der Entstehung einer Schauspielmusik zu der jeweiligen Inszenierung, die damit eine
zweite Rezeptionsstufe bildet. Zur Beantwortung der Frage, welche Rolle die Musik als
zweite Rezeptionsstufe in einem solchen Theaterereignis im Hinblick auf nationale Selbst-
findung spielt, sollen im Folgenden Identifikationsangebote der Stoffvorlage genauer unter-
sucht werden, die auf musikalischer Ebene beantwortet werden können: Sie richten sich
Es kann seinem Meinen selektiv entsprechen, es ›verdoppeln‹ und dabei ästhetisch intensivieren, oder
es kann ein Meinen des Gedichts besonders betonen und somit das Gedicht in einer bestimmten Weise
interpretieren (zu verstehen geben); es kann dem Gedicht auch ein Meinen hinzufügen.«
5 Dies zeigt sich auch im Erstdruck seines Gedichtes Das Mädchen von Orleans, das dort noch den
Titel Voltaires Pucelle und die Jungfrau von Orléans trug (siehe hierzu Gerhard Sauder, »Die Jungfrau von
Orléans«, in: Schillers Dramen, hrsg. von Walter Hinderer, Stuttgart 1992, S. 336–384, hier: S. 350).
6 Siehe hierzu Sauder, »Die Jungfrau von Orléans«, S. 347, und von Seiten der marxistisch geprägten
Literaturwissenschaft Edith Braemer, »Schillers romantische Tragödie Die Jungfrau von Orleans«, in:
Studien zur deutschen Klassik, hrsg. von Edith Braemer und Ursula Wertheim, Berlin 1960, S. 215–296,
hier: S. 221.
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entweder als Angebot von Gruppenidentität an ein Kollektiv, wie zu einem großen Teil die
religiösen Züge des Geschehens, die gerade im Jeanne d’Arc-Stoff oft eng mit den kriege-
rischen Zügen verknüpft werden; zum anderen bietet der Dramentext Schillers gleichfalls
aber auch die Möglichkeit der individuellen Identifikation mit dem Bühnengeschehen über
die Protagonistin durch mitfühlende Anteilnahme, die dann wiederum zumMittel nationa-
ler Identifikation werden kann, wenn Johanna als Symbolfigur einer Nationalkultur ge-
sehen wird. Beide Identifikationsangebote können in der musikalischen Ausgestaltung
gewichtet werden, wie im Folgenden anhand von drei verschiedenen Schauspielmusiken
gezeigt wird, die im Stuttgarter Hoftheater im 19. Jahrhundert zu Schillers romantischer
Tragödie zu hören waren: Die Musiken stammen von Bernhard Anselm Weber7, Louis
Hetsch8 und Max Seifriz9.
Die Schauspielmusiken des Berliner Kapellmeisters Bernhard Anselm Weber zu Schil-
lers Dramen entstanden unter August Wilhelm Ifflands Theaterleitung seit 1796. Im
Rahmen eines Gastspiel Ifflands 1802 wurde die Berliner Inszenierung der Jungfrau von
Orleans auch in Stuttgart gegeben, die Musik Webers gelangte in diesem Zusammen-
hang an das dortige Hoftheater und scheint ebenda bis weit über die Jahrhunderthälfte
immer wieder gespielt worden zu sein.10 Weber schrieb zu seiner Schauspielmusik keine
Zwischenaktmusiken, in Stuttgart kamen offensichtlich bei Aufführungen der Jungfrau von
Orleans andere Musiken zu Webers Komposition ergänzend hinzu; die Entr’acte-Bände des
Stuttgarter Hoftheaters und die Eintragungen in den entsprechenden Regie- und Soufflier-
büchern11 lassen diese Annahme zu. Die Momente der Handlung, die von Weber Schillers
7 Musik /zu der Schillerschen Tragödie /Die Jungfrau von Orléans. /von Bernhart Anselm Weber. /Musik=
Director am Königl. National-Theater /zu Berlin, Württembergische Landesbibliothek, cod. mus., HB
XVII 654. Zur Quellenbeschreibung siehe Clytus Gottwald, Die Handschriften der Württembergischen
Landesbibliothek Stuttgart, Reihe 2: Die Handschriften der ehemaligen königlichen Hofbibliothek, Bd. 6: Codices
Musici 3, Wiesbaden 2004, S. 199.
8 Ouverture /Zwischenacte und zur Handlung gehörige Musik /zu F.v. Schiller’s Tragödie /Die Jungfrau von
Orleans / für Orchester componirt von L. Hetsch. /Von der Deutschen Tonhalle mit dem Preis gekrönt, Württem-
bergische Landesbibliothek, cod. mus. HB XVII 225. Zur Quellenbeschreibung siehe Clytus Gottwald,
Die Handschriften der Württembergischen Landesbibliothek Stuttgart, Reihe 2: Die Handschriften der ehemali-
gen königlichen Hofbibliothek, Bd. 6: Codices Musici 2, Wiesbaden 2000, S. 230.
9 Auf den Theaterzetteln des Stuttgarter Hoftheaters (Württembergische Landesbibliothek) heißt es
für die Aufführungen vom 15.5. 1872–1892: »Ouverture, Entreacte und die zur Handlung gehörige
Musik von Max Seifriz«. Seifriz’ Musik wurde also vollständig in Stuttgart aufgeführt, das Stimmen-
material ist im Bestand des Hoftheaters allerdings nicht enthalten. Das Autograph der Ouvertüre zur
Jungfrau von Orleans, die von Seifriz bereits 1858 in Löwenberg aufgeführt wurde, ist im Nachlass Sei-
friz’ in der Württembergischen Landesbibliothek einsehbar: Mus. fol. 640 (I). Die folgende Analyse der
übrigen Teile der Schauspielmusik basiert auf dem gedruckten Klavierauszug Musik zu der romantischen
Tragödie Die Jungfrau von Orleans von Fr. Schiller componirt von Max Seifriz. Vierhändiger Klavierauszug
vom Componisten, Leipzig o. J.
10 Zu den Aufführungsdaten siehe Ingeborg Krekler, Die Handschriften der Württembergischen Landes-
bibliothek Stuttgart, Sonderreihe, Bd. 1: Katalog der handschriftlichen Theaterbücher des ehemaligen Württem-
bergischen Hoftheaters (codices theatrales), Wiesbaden 1979, S. 229f. sowie die Theaterzettelsammlung in der
Württembergischen Landesbibliothek.
11 Bei vielen Verwandlungen ist hier von Musik die Rede, die bisher im Notenmaterial noch nicht nach-
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Vorgaben entsprechend mit Musik ausgestattet werden, sind ausschließlich szenisch moti-
viert und, wie Detlef Altenburg es formulierte, als »Realitätszitat integraler Bestandteil
der Handlung«12. Sie befinden sich im III. und IV. Akt. Neben einer Kriegsmusik ist vor
allem der Monolog der Johanna sowie die Musik rund um den Krönungsmarsch und die
Kirchenszene von Interesse, insbesondere hinsichtlich ihrer Raumwirkungen, die von
Weber durch Dynamik, Besetzung und die Unterscheidung von Bühnenmusik und Musik
›im ganzen Orchester‹ erzielt werden, wie Ursula Kramer bereits in ihren Ausführungen
zu SchauspielmusikenWebers nach den Dramen Schillers beschrieb.13 Weber arbeitet aller-
dings über die vorgeschriebenen Märsche und die choralartige Akklamation der Kirchen-
szene hinausgehend, die als solche als kollektive Identitätsangebote gedeutet werden
können, vergleichsweise wenig zusätzliche musikalische Ebenen eigener Bedeutung heraus.
Im Monolog der Johanna schafft er ein Identifikationsmoment durch die Musik, indem er
den Zuhörer für kurze Zeit von der Außenwelt des Bühnengeschehens in die Innenwelt
von Johannas Gedanken führt. Weber setzt die bereits in der literarischen Vorlage ange-
legte A-B-A-Form des Monologs auch musikalisch um: Die Festtagsmusik um Johanna,
die in den A-Teilen des Monologs als Realitätszitat die Außenwelt um Johanna herum
akustisch spiegelt, schweigt in den Momenten der zugespitzten Verinnerlichung im Mittel-
teil, während stattdessen wenige Akkorde im Melodram Johannas Gefühlswelt abbilden.
Dadurch entsteht im Mittelteil szenisch die Wirkung, dass nicht nur Johanna, die in ihrer
Innenwelt befangen ist, die Festtagsmusik der Außenwelt nicht mehr wahrnimmt, sondern
auch die Zuhörer diese nicht hören. Durch die Musik nehmen letztere also die Innenwelt-
Perspektive der Protagonistin ein und können sich daher mit ihr identifizieren.14
vollzogen werden konnte (Württembergische Landesbibliothek, cod. theatr. 1149 [Regiebuch] – 1150
[Rollenbücher]).
12 Detlef Altenburg, Art. »Schauspielmusik«, in:MGG2, Sachteil Bd. 8, Kassel u.a. 1998, Sp. 1035–1049,
hier: Sp. 1037.
13 Ursula Kramer, »Die Schauspielmusiken Bernhard Anselm Webers nach Dramen Friedrich Schil-
lers«, in: Carl Maria von Weber und die Schauspielmusik seiner Zeit, hrsg. von Dagmar Beck und Frank
Ziegler (= Weber-Studien 7), Mainz 2003, S. 103–130, hier: S. 112ff.
14 In seiner bereits zitierten Rezension von 1817 (Weber, »Über Musikstücke beym romantischen Trau-
erspiele«, Sp. 61f., Hervorhebungen im Original) kritisiert Gottfried Weber diese erweiterte Funktion
der Musik bei der musikalischen Ausgestaltung des Monologs, die damit über ein reines Realitätszitat
hinausgeht: »An der Musik zum Monolog des vierten Aufzugs haben sich schon Mehrere mit verschie-
denem Erfolge versucht. Die meisten haben mehr hineingelegt als recht ist, haben diese Szene wohl
gar melodramatisch behandelt; indess doch die Musik (die eine von der einsamen Johanna keine Notiz
nehmende Musik fröhlicher Menschen in den Strassen oder benachbarten Häusern ist), unmöglich nach
den Abschnitten und Kadenzen der Rede J oh a n n a ’s absetzen und wieder einfallen kann. Die ganze
Wirkung soll in dem Contrast zwischen den Anklängen der äussern allgemeinen Fröhlichkeit, und dem
Schmerz in J o h a n n a ’ s Innern, liegen. Nur j e n e soll von der Musik ausgedrückt werden: d i e s e n
auszusprechen ist die darstellende Künstlerin […] berufen, nicht der Tonsetzer, welche[r] ja sonst seine
Musik mit sich selber contrastirend schreiben müsste.« Aus Gottfried Webers Kritik läßt sich entneh-
men, dass in vielen ihm bekannten Musiken diese Szene gerade nicht so umgesetzt wurde, wie er es für
richtig gehalten hätte. Auch in den hier vorgestellten Musiken nutzen alle Komponisten den Monolog
zur musikalischen Ausdeutung des Inneren Johannas und beschränken sich nicht auf eine reine Festtags-
musik der Außenwelt in geschlossener musikalischer Form. Seifriz gibt dieser Darstellung der Außenwelt
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Die zweite Schauspielmusik von Louis Hetsch15 – er ist vor allem durch seine Vertonun-
gen der Gedichte des mit ihm befreundeten Eduard Mörike bekannt geworden – entstand
im Umkreis der schillerschen Centenarfeierlichkeiten 1859, die bereits den Charakter eines
bürgerlich geprägten nationalpolitischen Festes hatten.16 Hetsch, Musikdirektor in Hei-
delberg und Mannheim, leitete den Stuttgarter Liederkranz, einen bürgerlich geprägten
Instrumental- und Privatgesangverein, der dem schwäbisch-romantischen Dichterkreis um
Ludwig Uhland und Mörike sowie dem Stuttgarter Kapellmeister Peter von Lindpaintner
eng verbunden war. Im Mittelpunkt stand hier unter anderem das Gedenken an Friedrich
Schiller, das in alljährlichen Feiern zum Todestag des Dichters, für die auch Hetsch Kan-
taten schrieb,17 lebendig gehalten wurde. Es erscheint aus verschiedenen Gründen nahelie-
gend, dass Hetsch sich ohne Auftrag eines Theaters einer Schauspielmusik zur Jungfrau von
Orleans zuwandte. Der konkrete Anlass war offensichtlich ein Wettbewerb, ausgeschrie-
ben von der Deutschen Tonhalle 185618 für eine Schauspielmusik zu Schillers romantischer
Tragödie. Hetschs preisgekrönte Musik wurde möglicherweise 1859 bei den Schiller-
Centenarfeierlichkeiten in Stuttgart das erste Mal aufgeführt.19 Die außerordentlich um-
fangreiche Partitur aus dem Hoftheaterbestand zur Jungfrau von Orleans nimmt daher eine
Sonderstellung unter den Stuttgarter Schauspielmusiken ein, da sie offensichtlich nicht
primär für den praktischen Bühnengebrauch gedacht war. Das Hauptgewicht legte Hetsch
auf die Ouvertüre und die fünf Zwischenaktmusiken, die als in sich geschlossene, polyphon
durchkonstruierte Sätze mit einem hohen Grad an motivisch-thematischer Arbeit außer-
gewöhnlich lang sind. Hetschs Motivation scheint es gewesen zu sein, eine nach damaligen
Maßstäben ästhetisch hochwertige Musik zu komponieren, daher liegt die Vermutung nahe,
dass er sich an der herrschenden Symphonieästhetik orientierte. Den Versuch, eine Schau-
spielmusik durch die Gestaltung der Zwischenaktmusiken in Anlehnung an den Aufbau
einer Symphonie ästhetisch aufzuwerten, hatte bereits Lindpaintner unternommen. Er hatte
Johannas in seinem Monolog sogar überhaupt keinen Raum mehr, da der von der Protagonistin gespro-
chene Text hier durchgehend konkret durch Erinnerungsmotivik ausgedeutet wird: Seifriz bildet so nur
noch Johannas Innenwelt ab (Klavierauszug, S. 50ff.).
15 Zu Hetsch vergleiche den allerdings vornehmlich auf biographische Details beschränkten Aufsatz
von Harald Pfeiffer: »Der Liederkomponist Louis Hetsch (1806–1872). Beispiel eines süddeutschen
Kleinmeisters im 19. Jahrhundert«, in: Jahrbuch für Musik in Baden-Württemberg 9 (2002), S. 113–121.
16 Zu den Schiller-Feiern siehe Rainer Noltenius, Dichterfeiern in Deutschland. Rezeptionsgeschichte als
Sozialgeschichte am Beispiel der Schiller- und Freiligrath-Feiern, München 1984, S. 71ff.
17 Beschrieben in [Johann Georg Fischer]: »Schillers fünfzigjährige Todesfeier in Stuttgart«, in: Mor-
genblatt für gebildete Leser Nr. 20, 13.5.1855, S. 473– 477.
18 Siehe Niederrheinische Musikzeitung 4 (1856), S. 136: »Wir [Die deutsche Tonhalle] setzen hiermit
einen Preis von 250 Gulden rheinisch aus für nicht zu sehr gedehnte Original-Musik für vollständiges
Orchester zu Schiller’s romantischer Tragödie ›Die Jungfrau von Orleans‹ und zwar aus wenigstens fol-
genden Stücken bestehend: Eröffnung (Ouverture) zum Prolog und Einleitungen zu je den folgenden
fünf Aufzügen; Musik während des Monologs der Johanna (4. Aufzug, 1. Auftritt), Krönungsmarsch
(4. Aufzug, 4. und 6. Auftritt) und Musik zum Schlusse des 5. Aufzuges (Tod der Johanna).«
19 Dies vermutet Clytus Gottwald (Die Handschriften der Württembergischen Landesbibliothek Stuttgart,
Bd. 6: Codices Musici 2, Wiesbaden 2000, S. 230); die Aufführungsspuren in der Partitur sprechen für
diese Vermutung. Dass auf dem Theaterzettel zur Aufführung vom 7. Oktober 1859 kein spezieller Hin-
weise auf Hetschs Musik zu finden ist, steht dieser Annahme nicht entgegen.
Tumat: Rezeption und nationale Identität 695
1832 bei seinem Verlag für seine Musik zu Goethes Faust mit den Worten geworben: »Die
Ouvertüre und Entr’acte habe ich in die Form einer Sinfonie gebracht. […] Ich zähle dieses
Musikstü[c]k zu meinen gelungensten Arbeiten […]«.20
Notenbeispiel 1: Louis Hetsch, Musik zur Jungfrau von Orleans, Themen der Ouvertüre
Die Ouvertüre von Hetschs Musik ist ein Sonatensatz: Nach einer langsamen Einleitung
folgt ein Allegro-Teil, der ein erstes achttaktiges aufwärts strebendes Thema in Es-Dur
in symmetrischer Periodik exponiert, wiederholt und verarbeitet. Bevor im Seitensatz mit
einem Thema, das den Marsch auf dem Theater, also eine Bühnenmusik aus dem IV. Akt
vorwegnimmt, B-Dur erreicht wird, erklingen zunächst noch zwei weitere Themen: Nach
einem durch Triolen rhythmisch verunklarten Abwärts-Thema in der Mollvariante der
Dominante, in b-Moll, wird das musikalische Geschehen durch ein drittes Aufstiegs-Thema
in Des-Dur mit vorwärtsstrebendemGestus aufgehellt. Diese Struktur lässt viele Deutungs-
möglichkeiten zu: Auffällig ist die Ambivalenz der zusätzlichen Themen im Hauptsatz, die
ein absteigendes Moll-Thema und ein aufstrebendes Dur-Thema direkt hintereinander ex-
poniert. Diese Ambivalenz kann in Verbindung mit Johannas Zwiespalt verstanden wer-
den. Weitere Deutungsmöglichkeiten ergeben sich aus der Tatsache, dass die jeweiligen
Themen in verschiedenen Zwischenaktmusiken wieder erklingen: Das Marschthema des
Seitensatzes wird in den folgenden Zwischenaktmusiken motivisch-thematischer Arbeit
20 Peter von Lindpaintner, Briefe. Gesamtausgabe (1809–1856), hrsg. von Reiner Nägele, Göttingen
2001, S. 186.
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unterworfen, es verliert in der Polyphonie dabei zumeist seinen ursprünglich militärischen
Gestus. Das dritte Thema (Des-Dur, in aufsteigendem Gestus) hingegen spielt im gesamten
Werk eine zentrale Rolle und erklingt oft in weit entfernten Tonarten, so im 4. g-Moll-
Zwischenakt nach Johannas Fall in Des-Dur oder aber im 8. Zwischenakt, der in d-Moll
steht, in Fis-Dur, jeweils in zurückgenommener Dynamik, zumeist in den Holzbläsern.
Auch in der Einleitung der Ouvertüre und in der Schlussmusik ist es im Pianissimo in
den hohen Holzbläsern zu hören, in der Schlussmusik zu Johannas Tod von Tremoli der
hohen Streicher verklärend begleitet; dieses Thema scheint also im Zusammenhang mit
Johannas göttlichem Auftrag zu stehen. Die ebengenannten Motivzusammenhänge unter-
stützen das Grundprinzip von Hetschs Musik: Sie abstrahiert Welten und Gegensätze
der Handlung in musikalischen Formen, die um 1850 Möglichkeiten des Austragens von
Gegensätzen in der Musik anbieten. Durch die vielen lyrischen Momente, die das Innere
Johannas beleuchten und sie so den Zuhörern nahebringen, scheint Hetsch insgesamt
eine Dramendeutung zu verfolgen, die das Humane des Stoffes in den Vordergrund stellt.
Auch die religiösen Aspekte der Handlung setzt er musikalisch als verinnerlichte, nicht als
Form gesellschaftlicher Repräsentanz in großem Gestus um. Demgegenüber verliert das
Militärische in seiner Musik an Gewicht.
Der Monolog Johannas ist von Hetsch strukturell wie derjenige Webers angelegt. Er
verstärkt zusätzlich den Effekt einer Sphärentrennung von Innen- und Außenwelt dadurch,
dass die melodramatischen Passagen von Johannas Innensicht von den Streichern unter der
Bühne gespielt werden, die Außenwelt hingegen als Bühnenmusik der Holzbläser erklingt.
Die dritte Schauspielmusik, die von 1872 an für den Rest des 19. Jahrhunderts die Stutt-
garter Bühne beherrschte, stammt vonMax Seifriz. Er warMitglied in der Hechinger Kapelle
des Fürsten Konstantin, die diesemmit der 1848er Revolution nach Löwenberg in Schlesien
gefolgt war, bevor er 1869 in die Stuttgarter Hofkapelle eintrat.21 1857 wurde er Kapell-
meister im Privatorchester des Fürsten und damit zu einem herausragenden Dirigenten
von Musik der sogenannten Neudeutschen Schule. Nicht nur Berlioz, Liszt und von Bülow
kamen nach Löwenberg, um ihre von Seifriz einstudierten Werke hier zu dirigieren. Er
selbst brachte zudem vieleWerke der Neudeutschen zur Aufführung, so dirigierte er bereits
1860, ein Jahr nach der Fertigstellung der Partitur, Wagners Tristan-Vorspiel; 1858 stan-
den die Ouvertüre zu Tannhäuser und zu Lohengrin sowie Seifriz’ Ouvertüre zur Jungfrau
von Orleans auf dem Programm, letztere wurde einen Monat danach am selben Ort unter
der Leitung von Franz Liszt wieder gespielt. Fast 15 Jahre später, nach der Beendigung
des deutsch-französischen Krieges und der Reichsgründung, wurde 1872 schließlich in
Stuttgart die gesamte Schauspielmusik unter dem damaligen Intendanten Feodor Wehl das
erste Mal zu dem Trauerspiel inszeniert. Wehl wird als ein »glühender Patriot«22 beschrie-
ben, unter dem im Stuttgarter Spielplan die sogenannte »ausländische Oper«23 gegenüber
der deutschen mehr und mehr zurücktrat. So heißt es etwa bei Rudolph Krauß: »Das
21 Zu Seifriz’ Biographie siehe Clytus Gottwald, Max Seifriz. Beiträge zu Lebenslauf und Werk (= Veröf-
fentlichungen des Stadtarchivs Rottweil 23), Rottweil 2003.
22 Rudolf Krauß, Das Stuttgarter Hoftheater von den ältesten Zeiten bis zur Gegenwart, Stuttgart 1908,
S. 260.
23 Ebd., S. 270.
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große Kriegsjahr 1870 /71 hatte ihn [Wehl] im Glauben an die sittliche Überlegenheit
und den hohen Kulturberuf der deutschen Nation bestärkt. Ihm war es darum zu tun,
dem vaterländischen Geist auch auf den weltbedeutenden Brettern zur Herrschaft zu brin-
gen.«24 Weiter berichtet Krauß: »Der Einzug der aus dem Felde heimgekehrten württem-
bergischen Truppen wurde zu patriotischen Kundgebungen von der Bühne herab benutzt.
[…] man fand sogar, dass Wehl darin […] des Guten zu viel tue […]. Schiller, Goethe und
Lessing widerfuhr ihr Recht.«25 Es lässt sich vermuten, dass die Inszenierung der Jungfrau
von Orleans 1872 einer national-verherrlichenden Auslegung unterlag. Auch Rudolph Bun-
ges verbindendes Gedicht für eine melodramatische Bearbeitung zu Seifrizs Musik, die
Seifriz 1862 von ihm erhielt, weist auf eine Deutung hin, die den Begriff der Nation
mit religiösem Gehalt auflädt. Der Prolog beginnt mit folgenden Worten: »Wer ist die
Jungfrau dort im Schlachtengrunde, /um deren Helm sich ew’ger Lorbeer schlingt, /die
Lichtgestalt, die ihrem Vaterlande, / In ernster Schicksalsstunde Rettung bringt? / Wer ist
die Heldin, die im Siegeszuge, /die Fahne schwingt mit gottgeweihtem Fluge?«26
Seifriz schrieb zur Jungfrau von Orleans eine Ouvertüre, fünf Zwischenaktmusiken,
Musik zum Monolog der Johanna, den Krönungsmarsch und eine Schlussmusik. Er arbei-
tet mit Erinnerungsmotiven; diese werden in der Ouvertüre vorgestellt und verfestigen
ihre Semantisierung dann auch durch weitere Momente ihres Erklingens im Drama. Die
Ouvertüre erfüllt die Funktion, wie Gottfried Weber es bereits 1817 für Schauspielmusik-
ouvertüren beschrieb, »gleichsam eine Skizze des ganzen Stückes zu liefern, […] und das,
was [der Zuhörer] im Drama vor seinen körperlichen Augen vorgezeigt, was er in wirk-
lichen Momenten ausgesprochen hören wird, ihm in den Tönen im voraus ahnen zu las-
sen.«27 Dies geschieht sowohl strukturell in der Großform als auch in der Abfolge einzelner
Motive, die sich durch ihr Wiedererklingen in späteren Zwischenaktmusiken und den
Melodramen einzelnen Handlungselementen zuordnen lassen. Die Ouvertüre ist mehr-
teilig und zyklisch (A-B-C-B-A’) aufgebaut, wie sich bereits in der Tonartenanordnung
F-Dur – C-Dur – A-Dur – C-Dur – F-Dur zeigt. Sie bildet schon formal den Dreischritt
ab, der die romantische Tragödie strukturiert: Die vorgeschichtliche, in der Auflösung be-
griffene Idylle, aus der Johanna auszieht, führt über den Weg durch die Geschichte zuletzt
in eine höhere, übergeschichtliche Idylle und damit zur göttlichen Schlussvision.
Die Ouvertüre beginnt mit einer Einleitung in F-Dur im Andante sostenuto, die zum
Schluss in veränderter Form wiederkehrt: Von zwei Hörnern wird hier zu Beginn ein pas-
torales Terzmotiv im 6/8-Takt exponiert, dem ein Echo seiner selbst folgt – hier liegt eine
Verbindung zu Johannas Bergwelt, ihrer Heimat als Hirtin nahe (Notenbeispiel 2: Nr. 1).
Zwanzig Takte später bricht eine sechstaktige Melodie in Des-Dur mit dem Englisch Horn
in die F-Dur-Welt ein, die mit einem Quartruf beginnt; auch sie verhallt mit der Wieder-
holung ihrer Anfangsmotive in A-Dur (Notenbeispiel 2: Nr. 2). Das pastorale Hornmotiv
24 Ebd., S. 260.
25 Ebd., S. 277.
26 Die Jungfrau von Orleans von Friedrich Schiller[,] melodramatisch bearbeitet von Rudolph Bunge. Musik
von Max Seifriz, aufbewahrt im Nachlass Seifriz’ (Württembergische Landesbibliothek, cod. mus.
Fol. 64 –o– III , Blatt 2ff.).
27 Weber, »Über Musikstücke beym romantischen Trauerspiele«, Sp. 60.
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Notenbeispiel 2: Max Seifriz, Musik zur Jungfrau von Orleans, Ouvertüre
des Beginns erklingt erneut, sein Echo verdunkelt sich allerdings dieses Mal zu f-Moll (No-
tenbeispiel 2: Nr. 3). Noch zwei Mal ruft das Englisch Horn, dieses Mal in Ges- und in
D-Dur, in weit entfernten Tonarten. Schon hier in der Ouvertüre scheint die Innenperspek-
tive Johannas durch die Musik psychologisch verstärkt. Nachdem der Englisch Horn-Ruf,
der als ihren geheiligten Auftrag abbildend umschrieben werden kann, erklungen ist, ist das
Echo des pastoralen Anfangsmotivs verdunkelt. Diese Einleitung kann im Zusammenhang
mit der Vorgeschichte der Handlung, den Berichten des Prologs gedeutet werden, mit
Johannas Heimat und der göttlichen Aufforderung, die an sie erging, sich der Befreiung
Frankreichs zu widmen. Eine solche Interpretation ergibt sich rückwirkend aus späteren
Momenten der Tragödie, an denen das Englisch Horn-Motiv, das für Albert Schaefer auf
das »tiefe Mitgefühl Johannas mit ihres Vaterlandes Schicksal«28 deutet, wieder erklingt.
28 Albert Schaefer, Historisches und systematisches Verzeichnis sämtlicher Tonwerke zu den Dramen Schillers,
Goethes, Shakespeares, Kleists und Körners, Leipzig 1886, S. 49.
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Der Hauptsatz der Ouvertüre, in C-Dur im Allegro con fuoco, verarbeitet in einem ersten
Themenbereich in C-Dur das pastorale Motiv des Beginns sowie ein Motiv, das aus Quart-
rufen der Trompeten besteht (Notenbeispiel 2: Nr. 4).
Ein zweiter Themenbereich in a-Moll ist wiederum einerseits von Motiven gekenn-
zeichnet, die durch Marschrhythmen deutliche Kriegsassoziationen in sich tragen (Noten-
beispiel 2: Nr. 6), andererseits gibt es auch pathopoietische Figuren in einem Motiv, in
dem die aufstrebende kleine Sexte im Vordergrund steht (Notenbeispiel 2: Nr. 5). Dieser
zweite Themenbereich in a-Moll deckt sich mit den ersten 25 Takten der 2. Zwischenakt-
musik. Ein kurzer lyrischer Teil in A-Dur, der, in dem er die Seufzermotive aus der
4. Zwischenaktmusik nach Johannas Fall und Menschwerdung vorwegnimmt, die Liebes-
thematik zu Lionel berührt, bildet den kurzen tonartlich wieder entfernten Mittelteil der
Ouvertüre. Sofort greift aber gleichsam die Englisch Horn-Melodie des Beginns ein, führt
wieder zum zweiten Themenbereich und schließlich zu C-Dur. Es folgen Zitate aus allen
weiteren Zwischenakten, aus dem Krönungsmarsch, bis zur Wiederkehr des Beginns der
F-Dur-Einleitung, die schließlich mit der Englisch Horn-Melodie des Beginns nun choral-
artig homophon in vollem Orchester in F-Dur, in mehrfacher Wiederholung crescen-
dierend endet. Auch bei Seifriz durchzieht diese Englisch Horn-Melodie, die in ihrer
Funktion dem Des-Dur-Thema bei Hetsch vergleichbar ist, das gesamte Stück, auch hier
in weit entfernten Tonarten, bis zum Schlussmonolog, in dem sie nach Johannas letzten
Worten erklingt. Nachdem diese die Worte spricht: »Und bin ich wirklich unter meinem
Volk, und bin ich nicht mehr verachtet und verstoßen? Ich darf sie zeigen, denn ich trug
sie treu«, ordnet der König an: »Gebt ihr die Fahne« – und an dieser Stelle »beginnt die
Musik«, wieder in voller Besetzung homophon und choralartig in F-Dur.29
Der Jeanne-D’Arc-Stoff und seine erste Rezeptionsstufe, nämlich Schillers Text, bieten
das Thema nationaler Selbstfindung in Verknüpfung mit religiöser Überhöhung an. Die
jeweilige Musik im Sprechtheater kann mit ihren Mitteln auf dieses Angebot reagieren; sie
kann etwa durch einen symphonischen Gestus Kollektividentitäten verstärken oder aber,
indem sie uns die Protagonistin affektiv näher bringt, ihr Erleben zur Identifikationsfläche
für die Zuhörer auch im Hinblick auf nationale Selbstfindung werden lassen. Die drei vorge-
stellten Schauspielmusiken zu Schillers Jungfrau von Orleans reagieren auf diese Angebote
auf unterschiedliche Art und Weise: Zunächst verstärken alle drei Komponisten, dem Sujet
und den Angaben Schillers entsprechend, durch Märsche sowie Kriegsmusik mit sympho-
nischen Mitteln die kollektive Repräsentanz des Kriegsgeschehens. Diese wird allerdings
bei Louis Hetsch dadurch durchbrochen, dass er die Marschthemen motivisch-thematisch
polyphon verarbeitet; als primär musikalisches Material verlieren sie so ihren militärischen
Charakter. Das hohe Maß an motivisch-thematischer Verarbeitung in Hetschs Musik kann
gleichfalls im Zusammenhang mit der Entstehungsmotivation seiner Musik gesehen wer-
den, nämlich eine ästhetisch hochwertige Musik für einen Wettbewerb zu schreiben, die
nicht primär für den Theaterkontext gedacht war. Denn im musikästhetischen Kontext
des 19. Jahrhunderts, in dem programmatische Musik zunächst umstritten war, maß sich
die Wertigkeit von Musik zeitweise daran, ob sie auch dem unter dem Begriff absolute
29 Klavierauszug, S. 68f.
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Musik Postulierten genügen könne, ob also ihr thematisch-motivischer Zusammenhang
so tragend ist, dass eine musikalische Struktur entsteht, die auch sinnvoll ist, ohne auf
außermusikalische Stützen angewiesen zu sein. Aber nicht nur aus der dichten motivisch-
thematischen Arbeit erscheint die Deutung plausibel, dass Hetsch in seiner Musik keine
vordergründig militärische Dramendeutung mit musikalischen Mitteln kollektiver Reprä-
sentanz verfolgt. Auch die religiösen Momente der Handlung gestaltet er lyrisch und ver-
innerlicht, sein Symphonieorchester ist an diesen Stellen kammermusikalisch besetzt.
Seifriz hingegen verfolgt hier eine andere Dramendeutung; derjenige Aspekt der Hand-
lung, der dem Geschehen quasi-religiöse Züge gibt, wird von ihm durch die choralartig
weihevolle Ausführung der Englisch Horn-Melodie verstärkt, er wählt hier einen sympho-
nischen Gestus mit vollem Orchester in großer Besetzung.
Die individuelle Identifikation mit dem Bühnengeschehen über die Protagonistin durch
mitfühlende Anteilnahme, die dann wiederum Mittel nationaler Identifikation sein kann,
wird bei allen drei Komponisten in unterschiedlichem Maße verstärkt: Durch lyrische
Momente, die das Innenleben Johannas und insbesondere ihren tragischen Zwiespalt be-
leuchten, verhelfen Seifriz’ und Hetschs Musik dazu, Johanna den Zuschauern menschlich
nahezubringen. Im Monolog der Johanna offenbaren alle drei Komponisten auf unter-
schiedliche Weise Johannas Innenwelt; Seifriz jedoch am intensivsten, denn er verzichtet
durch den durchgehenden Einsatz von Erinnerungsmotivik im Orchester zur Begleitung
des Monologs gänzlich auf die Darstellung der Außenwelt und bringt so in der Musik aus-
schließlich die Innensicht der Protagonistin zu Gehör.30
Musik im Sprechtheater ist eine eigenständige, weitere Rezeptionsstufe zu Stoff- und
Dramenverarbeitung mit eigenem Gehalt. Sie kann dann zum Mittel nationaler Selbst-
findung werden, wenn sie Elemente, die im Text angelegt sind, verstärkt, ausdeutet und
gewichtet, und wenn sie zudem in einem bestimmten Kontext erklingt, wie etwa der
höchstwahrscheinlich patriotischen Inszenierung Feodor Wehls 1872. Musik kann in ihrer
Substanz nicht Ausdruck nationaler Selbstfindung sein, sie kann aber den emotionalen
Gehalt zu einem Theaterereignis beisteuern, das dann jene Selbstfindung in einem multi-
medialen Kontext zu stiften vermag. Musik kann nicht reden, aber sie kann überreden.
30 Siehe hierzu Anmerkung 14.
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Silke Leopold (Heidelberg)
Vivaldi im globalen Theater
Filmmusik und kulturelle Identität
In dem James Bond-Film Im Angesicht des Todes von 1985 hört der Zuschauer, als Bond
während eines rauschenden Festes der Schönen und Reichen in einem Barockschloss zwei
Personen heimlich beobachtet, die abseits der Party in einem Zimmer des Schlosses mit-
einander reden, Musik aus Vivaldis Vier Jahreszeiten. In Dogville, Lars von Triers 2003
in brechtscher Manier gestalteter Parabel über die menschlichen Abgründe, erklingt in
Zusammenhang mit den Prüfungen, die Grace in Dogville erleiden muss, die instrumentale
Einleitung zu Pergolesis Stabat Mater sowie die instrumentale Einleitung zu einer vival-
dischen Mottete, Musik also, die selbst ambitionierteren Freunden der Barockmusik nicht
automatisch präsent sein dürfte. Es sind zwei gänzlich verschiedene Verwendungen des-
selben Komponisten – im James Bond-Film eine vordergründige, böswillig gesprochen:
platte Verwendung Vivaldis als Chiffre für barocke Festlichkeit, das heißt für das Schloss
ebenso wie für die Stimmung, die darin herrscht, in Dogville eine verschlüsselte Botschaft
an ein wissendes und damit kaum anwesendes, eher imaginäres Publikum, das die Stabat
mater-Assoziation ebenso einzuordnen in der Lage ist wie die chromatischen, pathetischen
Klänge einer Barockmusik, die alles andere als festlich ist. Unter den Komponisten der
europäischen Musikgeschichte ist Vivaldi neben Mozart einer der am häufigsten im Film
verwendeten Komponisten. Welches aber sind die Botschaften, die mit der Wahl dieser
Musik vermittelt werden sollen, und wen sollen diese Botschaften erreichen? Und was haben
derartige Überlegungen überhaupt in einem Symposium über Schauspielmusik zu suchen?
Filmmusik ist eine Hybride, für die sich die etablierten Wissenschaften kaum zuständig
fühlen. Zwar gibt es inzwischen zahllose empirische Studien, in denen die Wirkung von
Filmmusik auf den Betrachter untersucht wird,1 und auch vereinzelt Studien zu einzelnen,
gerade durch das Zusammenspiel von Bild und Musik bemerkenswerten Filmen wie etwa
Alexander Newsky2 oder zu einzelnen Filmmusikkomponisten wie z.B. Nino Rota3. Das
Schicksal, nicht ganz für voll genommen zu werden, teilt die Filmmusik mit der Schauspiel-
musik, und vielleicht aus ganz ähnlichen Gründen, handelt es sich doch in beiden Fällen
um eine funktionale Musik, um eine Musik vermeintlich ohne Eigenwert, um eine Musik
in dienender Rolle, die erst in Zusammenhang mit einer anderen Kunst oder moderner,
einem anderen Medium, ihren Sinn bekommt. Es ist bezeichnend, dass die englischspra-
1 Stellvertretend seien genannt: Susanne Keuchel, Das Auge hört mit … Rezeptionsforschung zur klassi-
schen Musik im Spielfilm, Bonn 2000, sowie Claudia Bullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik,
Augsburg 2001.
2 Michael Stegemann, »Klang, Geste, Raum. Prokofjews Filmmusik zu Sergej Eisensteins Alexander
Newski«, in: Bericht über das Internationale Symposion »Sergej Prokofjew – Aspekte seines Werkes und der Bio-
graphie«, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller und Silke Schloen, Regensburg 1992, S. 349 –361.
3 Fabrizio Borin, La filmografia di Nino Rota, Florenz 1999.
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chige Literatur in Zusammenhang mit jener Musik, die off screen erklingt, also außerhalb
der dargestellten Handlung, bisweilen von ›incidental music‹ spricht, also denselben Begriff
verwendet, der für die Schauspielmusik zur Verfügung steht. In einem allerdings unter-
scheidet sich der Film und mit ihm die Filmmusik prinzipiell vom Theater und der Theater-
musik: Denn das Theater ist eine vergleichsweise exklusive Veranstaltung; es findet vor
einem vergleichsweise kleinen, kulturell, bildungsmäßig, sozial, sprachlich und regional
bzw. national zumindest verwandten Publikum statt. Dazu gehört auch, dass Schauspiele,
wenn sie für ein anderes Publikum aufbereitet werden, nicht nur anders inszeniert, sondern
generell auch mit anderer Musik ausgestattet werden. Jede Inszenierung trägt dem Pub-
likum, vor dem sie stattfindet, Rechnung. Das Theaterereignis, zu dem die Musik als ein
integraler und integrierender Faktor gehört, ist ein flüchtiger Moment in einem eng um-
grenzten Raum. Film aber ist ein internationales, ein globales Medium; er muss sich, will
er wirtschaftlich erfolgreich sein, einem Wall Street Broker ebenso mitteilen wie einem
Kartoffelfarmer aus Idaho, einem Argentinier ebenso wie einem Norweger, einem Philoso-
phieprofessor ebenso wie einem Automechaniker. Er ist als künstlerisches oder mediales
Produkt festgeschrieben und kann nicht, abgesehen von der jeweiligen Synchronisation
in einer anderen Sprache und vielleicht dem einen oder anderen zusätzlichen Schnitt, den
jeweils unterschiedlichen Erwartungen unterschiedlicher Zuschauergruppen angepasst
werden. Das hat Auswirkungen auf die Erzählweise und auch auf die Wahl der Musik.
Denn die Musik, sonst ein variabler Faktor im Theater und eine der Möglichkeiten, Ver-
ständigung zwischen Stück und Publikum herzustellen und auf diese Weise Identität zu
stiften, muss im Film Verständigung mit einem globalen Publikum suchen. Je diffuser aber
die Identität, umso kleiner ist der Nenner, auf dem man sich treffen kann. Das Arsenal,
aus dem die Filmmusik schöpft, um Signale auszusenden, die von allen und überall verstan-
den werden können, sind z.B. die Instrumentenklänge, wobei selbst der vordergründige
Einsatz etwa des Akkordeons für den Schauplatz Paris, der Bouzouki für Griechenland oder
des Dudelsacks für Schottland voraussetzt, dass diese Zuordnungen bekannt sind. Schon
bei der affektdarstellenden Verwendung von Instrumentenklängen, etwa der Violinen für
›schmalzige‹ Situationen oder des Englisch Horns für Schmerz in der Einsamkeit, aber
steht der europäisch-amerikanische Film in der Tradition europäischer Kunstmusik, die
nicht mehr überall verstanden wird.
Es soll hier jedoch nicht um Filmmusik generell, sondern um die Verwendung der so-
genannten klassischen Musik im Film gehen. Um sie ist es in der Literatur noch düsterer
bestellt. Sie wird zumeist am Rande, mit gerümpfter Nase als ›Stock-Music‹, als wenig ori-
ginell erwähnt und sogleich, nach Nennung bekannter Beispiele wie Tod in Venedig oder
2001 – Odyssee imWeltraum, wieder fallengelassen.4 Gerade die sogenannte klassische Musik
aber, die eine eigene Geschichte aufzuweisen hat, bevor sie in anderem Zusammenhang im
Film wieder zu hören ist, kann im Film besondere, identitätsstiftende Aufgaben überneh-
men, da sie Assoziationen, Erinnerungen, Gefühle hervorruft, von außen in einen Film
hineinträgt und auf andere Weise zur Kommunikation zwischen der Filmhandlung und
4 Exemplarisch hierfür Ulrich E. Siebert, Art. »Filmmusik«, in: MGG2, Sachteil Bd. 3, Kassel u. a.
1995, Sp. 446 – 474, besonders Sp. 460.
Musik im Theater als Medium kultureller Identitätsstiftung704
dem Betrachter beiträgt, als dies eigens für einen Film hergestellte Musik tun könnte.
Wenn etwa Luchino Visconti in Senso und Il Gattopardo oder Federico Fellini in E la nave va
Giuseppe Verdi prominent herausstrichen, so diente dies der Herstellung einer nationalen
Identität. In Senso, der von der selbstzerstörerischen Liebe einer italienischen Adligen zu
einem dieser Liebe unwürdigen, österreichischen Offizier in Zeiten des Risorgimento han-
delt, wurde die nationale Komponente der Musik noch zusätzlich dadurch unterstrichen,
dass Visconti Verdi für das Italienische bestimmte und Bruckner für das Österreichische.
In Il Gattopardo, der Geschichte von der Einigung Italiens, oder, wie es der alte Fürst selbst
beschrieben hätte, von der Eroberung Siziliens durch die Piemontesen, ging Visconti noch
einen Schritt weiter und verband die nationale Komponente mit einer sozialen und einer
religiösen. Denn was im Dorf von Donnafugata unter der Ägide des neuen, national ge-
sinnten Bürgermeisters zur Begrüßung der fürstlichen Familie geboten wird, stellte in
jeder Hinsicht innerhalb der Geschichte eine Provokation und eine augenzwinkernde Bot-
schaft an den Zuschauer dar: Sowohl die Banda vor der Kirche als auch der Organist in der
Kirche spielten Verdi, den Komponisten der neuen Zeit, und zwar Musik aus La Traviata,
der Oper über eine Kurtisane, die schon der Zensur viel Kopfzerbrechen bereitet hatte: die
braven Bauern vor der Kirche den Chor der als Zigeunerinnen kostümierten Kurtisanen
und der Organist Violettas Arie »Amami Alfredo«.
Umgekehrt aber konnte auch ein musikalisches Werk durch den Erfolg eines Films
eine neue Identität zugewiesen bekommen. Damit meine ich nicht so seltsame Marketing-
aktionen wie die Tatsache, dass etwa Mozarts Klavierkonzert KV 466 nach dem Erfolg
einer schwedischen Filmschmonzette jahrelang als »Elvira-Madigan-Konzert« verkauft
wurde. Ich meine so gravierende Bedeutungswandel wie die von Richard Strauss’ Also
sprach Zarathustra. Vor 1969 war das Werk eine Symphonische Dichtung wie viele andere;
nach 1969 wurde es vermutlich unumkehrbar im Dunstkreis von Science Fiction und
New Age angesiedelt und stiftet seitdem in Kreisen ihrer Adepten Identität. Das ist umso
kurioser, als Kubrick gerade dies nicht im Sinn gehabt hatte, als er Also sprach Zarathus-
tra als temp track auswählte. Der Beginn der Symphonischen Dichtung erscheint nämlich
nicht etwa in Zusammenhang mit den Außerirdischen, sondern als musikalische Chiffre
für den Homo sapiens, der sich in seiner ganzen Brutalität die Erde untertan macht, und
zeigt Kubricks Bildungshunger, der selbst vor Nietzsche und seinen Ideen vom Über-
menschen nicht halt machte. Gerade Odyssee im Weltraum wäre ein geeignetes Beispiel für
die musikalische Herstellung kultureller Identitäten aus der Differenz, der Alterität, der
Abgrenzung heraus, denn Kubrick verwendet György Ligeti und Richard Strauss sche-
matisch für die Außerirdischen einerseits und die Irdischen andererseits und leitet daraus
sogar seine Schlusspointe her; denn erst wenn der schwarze Monolith vor dem Sterbebett
des Astronauten erscheint und der Beginn von Also sprach Zarathustra zum ersten und einzi-
gen Mal gemeinsam mit der Welt der Außerirdischen erklingt, verbinden sich die beiden
Welten, und das Sternenkind kann geboren werden.
Stanley Kubricks sechs Jahre nach 2001 – Odyssee im Weltraum uraufgeführter Film
Barry Lyndon ist aber ein weit besseres Beispiel für die höchst unterschiedlichen Möglich-
keiten, über die Musik kulturelle Identitäten herzustellen – mit einem derartigen Erfolg,
dass diese Literaturverfilmung über einen letztlich scheiternden, irischen Glücksritter, der
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durchaus nicht als positive Identifikationsfigur dargestellt ist, in Irland als so etwas wie
ein Nationalfilm angesehen wird. Und er eignet sich, als eine eher konventionell erzählte
Geschichte, weit besser als dieser, die Vergleichbarkeit von Schauspielmusik und Filmmusik
hinsichtlich der Herstellung von kultureller Identität zu beschreiben.
Barry Lyndon ist eine Literaturverfilmung, und William Thackerays Text ist in Gestalt
einer Erzählstimme off screen den gesamten Film hindurch präsent. Die filmischen Szenen
sind gleichsam dramatisierte Episoden in einem narrativen Ablauf. Und die Musik über-
nimmt hier nahezu alle Aufgaben, die ihr die Filmwissenschaft fein säuberlich voneinan-
der abgegrenzt zugewiesen hat – dramaturgische, epische, strukturelle und persuasive
Funktion, deskriptive, mood-Technik oder Leitmotiv-Technik. Der Einsatz der Musik ist in
Barry Lyndon, wie in fast allen Filmen Kubricks, außerordentlich komplex. Die Geschichte
ist in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts angesiedelt, in der Zeit des Siebenjährigen
Krieges und den Jahren danach, und Kubrick achtete mit einer Akribie auf historische
Genauigkeit in allen visuellen Bereichen des Films, die bis heute wohl in keinem anderen
Film mehr erreicht oder auch nur angestrebt wurde. Das betrifft nicht nur das bekannte
und epochemachende Lichtdesign – Barry Lyndon war 1975 der erste Film, in dem einige
komplette Szenen ausschließlich bei Kerzenlicht gedreht wurden, und Kubrick musste sich
die dafür notwendige technische Ausrüstung bei der NASA besorgen. Das betrifft auch
und vor allem die Ausstattung und die Kostüme – Originalschauplätze wie ein irisches
Schloss und zeitgenössische Gemälde. Wer bestimmte Räume in der New Yorker Frick
Collection betritt, sieht sich in diesen Film versetzt, und dies nicht nur in Zusammenhang
mit Lady Lyndon, die wie ein lebendes Gainsborough-Gemälde aussieht, sondern auch in
Zusammenhang mit den vielen Militärs in ihren unterschiedlichen Uniformen, Hüten und
Haartrachten die bis ins kleinste Detail von den Gemälden Joshua Reynolds und anderer
Zeitgenossen abgenommen sind. Kubrick bemühte sich sogar, den Schauspielern Posen und
daraus abgeleitete Körperbewegungen abzuringen, die den Portraits des 18. Jahrhunderts
nachgebildet scheinen.
Ein Kostümfilm also, der sich vor der Masse der Kostümfilme zunächst nur durch die
Genauigkeit unterschied, mit der die historische Situation ins Bild gesetzt wurde. Es wäre
nun ein Leichtes gewesen, die Musik mit vergleichbarer Treue zum historischen Detail
auszuwählen. Dies hätte freilich bedeutet, in dem Beziehungsgeflecht zwischen Filmhand-
lung, Musik und Zuschauer diesen letzteren auszuschließen, gleichsam überflüssig und zu
einem bloßen Betrachter von etwas zu machen, das als visuell-auditive Einheit in sich ge-
schlossen wäre und des Betrachters entbehren könnte. Mit der Musik ging Kubrick jedoch
gänzlich andere Wege. Zum einen unterschied er nicht klar zwischen Musik innerhalb
und außerhalb der Handlung; die irischen Weisen, die zur Erzählung von Barrys Jugend
als Musik in der Handlung erklingen, verselbständigen sich zu Kommentaren außerhalb
der Handlung im weiteren Verlauf der Geschichte. Zum anderen forderte Kubrick den
Zuschauer gerade durch die sozusagen ›unpassende‹ Musik auf, sich die Bedeutung der
Szene zu vergegenwärtigen, Stellung zu beziehen. So perfekt historisch die Bilder waren, so
widerständig war die Musik. Das beginnt bei dem Refrain, der Schicksalsmusik, die den ge-
samten Film wie ein Ostinato bis hin zu seinemHöhepunkt, dem Duell zwischen Barry und
seinem Stiefsohn, durchzieht. Es ist eine Sarabande von Händel, eine Musik also, die eine
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Generation vor der historischen Zeit komponiert wurde. Das setzt sich fort mit dem langsa-
men Satz aus Schuberts Klaviertrio op. 100, der die melancholische Lady Lyndon beschreibt
und die musikalische Klammer der schnellen Geschichte von ihrer Eroberung durch Barry
bildet. Beides sind Musiken, die nicht zu der Geschichte gehören können und die trotz-
dem einen perfekten Kommentar zum visuellen Geschehen abgeben. Aber selbst die zeit-
genössische Musik präsentiert sich nicht affirmativ, sondern durchaus widerständig. Das
Kriegsgeschehen, das der Hohenfriedberger Marsch begleitet, ist alles andere als heroisch;
die Bilder erinnern in ihrer Erbarmungslosigkeit an Patrice Chéreaus Inszenierung des
Walkürenritts, in der die Walküren sich aus dem Schlachtfeld der gefallenen Helden die-
jenigen herausfischen, die sich fürWalhall eignen. Und selbst wenn die Musik affirmativ ist,
so auf eine Weise, die sich nur dem Eingeweihten erschließt: Denn die Mandolinenmusik,
die die Glücksspielszene begleitet, bestätigt, was die Geschichte erzählt – dass Barry und
sein irischer Mentor Falschspieler sind. Es ist nämlich die Cavatina aus Paisiellos Barbiere di
Siviglia, mit der Graf Almaviva seiner Angebeteten weismacht, er sei ein gewisser Lindoro
von niedriger Geburt – ein Falschspieler auch er.
Welche Art von Identität aber stiftet eine solche Musik in einem derartigen Geschehen?
Kubricks Musikauswahl vermittelt Botschaften, die nur von einem winzigen Teil seines
Publikums in ihrer ganzen Assoziationsbreite wahrgenommen werden können. Nur wer
Paisiellos Barbiere kannte, war in der Lage, die Anspielung zu erkennen. Marschmusik zu
Kriegsgeschehen war da schon einleuchtender; da war die Frage, welcher Marsch hier er-
klang, zwar ein Leckerbissen für Eingeweihte, für das Verständnis der Szene aber nicht aus-
schlaggebend. Die affektiven Qualitäten von Händels Sarabande sowie auch von Schuberts
Triosatz teilten sich auch dem Zuschauer mit, der die Musik nicht kannte. Der hämmernde
Rhythmus der Sarabande, in immer wieder unterschiedlicher Instrumentation, aber gleicher
Unerbittlichkeit dargeboten, kommentierte Barry Lyndons schicksalhaften Abstieg auch
ohne die Kenntnis des Komponisten. Und das melancholische Moll des Schubert-Satzes
verwies seinerseits auch ohne Kenntnis seines Urhebers auf den Grundcharakter Lady
Lyndons, der regelmäßige rhythmische Verlauf eignete sich bestens, um sehr verschiedene
Einzelszenen, am Spieltisch, auf der Terrasse, auf dem Boot erzählerisch zusammenzu-
fassen und die reale Zeit der Musik für eine komprimierte Schilderung der Ereignisse zu
nutzen; eine ähnliche Funktion wies Kubrick dem Hohenfriedberger Marsch zu.
Kubricks Musikauswahl stiftete keine Identität zwischen der Geschichte und der Mu-
sik – weder eine historische noch eine geographische. Aber sie stiftete Identität zwischen
der Geschichte und dem Zuschauer, Identität sozusagen auf unterschiedlichen Ebenen – es
ist gleichsam Musik für Kenner und Musik für Liebhaber und damit durchaus im Sinne der
historischen Zeit des Filmgeschehens ein Dialog mit unterschiedlichen Publikumsgruppen,
der keine der Gruppen vernachlässigt und keine ausschließt. Mag der Kartoffelfarmer
von Paisiello noch nie etwas gehört haben und deshalb die Anspielungen nicht einmal be-
merken – die Musik als klingende Untermalung der Szene teilt sich auch ohne das zusätz-
liche Wissen unmittelbar mit. Dasselbe lässt sich auch in Lars von Triers Dogville und
bei Visconti oder Fellini beobachten. Ein Film wie Il Gattopardo stellt für einen Italiener,
dem das Netz von Anspielungen vertraut ist, einen anderen Film dar als für jeden, der mit
der italienischen Geschichte weniger vertraut ist. Diese Mehrschichtigkeit, die auf allen
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Ebenen Vergnügen bereitet, stellt vielleicht den Ausweg aus dem Problem dar, dass Film
und Filmmusik für ein großes, in keiner Hinsicht klar definiertes Publikum konzipiert
werden müssen, selbst wenn man davon ausgehen kann, dass anspruchsvollere Filme auch
nur von einem anspruchsvolleren Publikum rezipiert werden. Die Kunst einer Filmmusik,
die aus dem Bestand der klassischen Musik schöpft, besteht in dieser Mehrschichtigkeit –
für das unwissende Publikum muss sie sich unmittelbar mitteilen, für das wissende zu-
sätzliche Informationen liefern, die das Vergnügen an der Auswahl erhöhen. Da hat es die
Schauspielmusik, die sich an ein in seinen sozialen und kulturellen Konturen deutlicher
umrissenes Publikum richtet, leichter.

Städtische und ländliche Kirchenmusik
in Mitteldeutschland während des
17. und 18. Jahrhunderts
Identifikation und religiös motivierte
musikalische Rundumversorgung einer Region
Klaus Hortschansky (Münster)
Einführung
Kaum eine andere Region Deutschlands definiert sich in solchemMaße über die Komposition
von evangelischer Kirchenmusik und das Organistenhandwerk wie Mitteldeutschland. Dass
eine solch hohe Anzahl von Motetten, Kantaten, Passionsvertonungen etc. namentlich im
16., 17. und 18. Jahrhundert geschaffen und aufgeführt worden ist, verdankt die Region
weniger der besonderen musikalischen Begabungen einzelner Personen, sondern – dies
die Hypothese – Voraussetzungen ideologisch-theologischer, organisatorischer und wirt-
schaftspolitischer Art, die in dieser konzeptionellen Einheit so nicht in anderen Regionen
gegeben gewesen sind.
Die Bezeichnung ›Mitteldeutschland‹ wird hier im rein pragmatischen Sinne verwandt,
wie sie etwa durch das Sendegebiet des Mitteldeutschen Rundfunks definiert ist. An sich hat
sie eine wechselvolle Geschichte hinter sich, an der die Geschehnisse nach dem ZweitenWelt-
krieg einen nicht geringen Anteil haben. Ursprünglich ist sie eine Erfindung der Literatur-
und Sprachwissenschaftler des 19. Jahrhunderts. Diese konstatierten, dass es zwischen dem
oberdeutschen Sprachraum, wesentlich repräsentiert durch das Alemannisch-Schwäbische
auf der einen und das Bayerisch-Österreichische auf der anderen Seite, sowie dem niederdeut-
schen Sprachraum, vom Niederfränkischen der Niederlande bis zum Preußischen auf der
anderen Seite des alten Reiches sich erstreckend, noch einen mitteldeutschen Sprachraum
gäbe. Dieser dehnt sich von den Fränkischen Mundarten an Mosel und Mittelrhein über das
Thüringisch-Sächsische bis nach Schlesien aus. Den Literatur- und Sprachwissenschaftlern
erschien das Deutsche Reich also horizontal geteilt im Gegensatz etwa zu der Verwendung
der Bezeichnung ›Mitteldeutschland‹ nach 1945 in deutlich vertikaler Konnotation.
Die horizontale Konstruktion trägt auch der Tatsache Rechnung, dass sich die wirt-
schaftlich-politischen Gewichte von der Renaissance hin zum 18. Jahrhundert nachhaltig
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vom oberdeutschen Raum weg nach Mitteldeutschland verlagerten. Waren um 1500 oder
1600 noch die süddeutschen Städte wie Nürnberg oder Augsburg, Ravensburg oder Ingol-
stadt wirtschaftlich und kulturell tonangebend im Deutschen Reich, so traten nun die
mitteldeutschen Städte in die erste Reihe. Nicht mehr die Frankfurter Messe war Dreh-
scheibe der Wirtschaft, sondern die Leipziger Messe. Nicht mehr die oberdeutsche Sprache
stand im Vordergrund, sondern in Mitteldeutschland wurde die hochdeutsche Sprache als
allgemeines Verständigungsmittel für das Deutsche Reich ausgebildet. Die Grundlage
hatte Martin Luthers eben in diesem Raum entstandene Bibelübersetzung gegeben; der
Leipziger Gelehrte und Dichter Johann Christoph Gottsched (1700–1766) kämpfte dann
in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts mit Nachdruck für Klarheit in Sprache und
Dichtung und gegen allen Schwulst.
1. Nachdem Martin Luther Kirchenmusik zu einem unverzichtbaren Teil des Gottes-
dienstes erklärt hatte, galt diese den Verantwortlichen als ›musikalische Predigt‹, die
neben der Wortpredigt das Zentrum eines jeden Gottesdienstes darstellte. Für die Kanto-
ren bedeutete dies eine ungeheure Herausforderung, jeden Sonntag, genau wie der Pastor
seine Ansprache zu formulieren hatte, eine neue ›musikalische Predigt‹ wenn nicht selbst
zu komponieren, so doch wenigstens aufführen zu müssen. Einen solchen Anspruch kennt
weder die katholische, geschweige denn die reformierte Kirche mit ihrer vergleichsweise
hohen Musikarmut. Dass im Kernland des Luthertums, als das Mitteldeutschland zu gel-
ten hat, diese Verpflichtung besonders hoch gehalten wurde, versteht sich von selbst.
Darüber gibt es bereits einige Abhandlungen. Verwiesen sei auf Christian Bunners Kir-
chenmusik und Seelenmusik von 1966.
2. In keiner anderen Region bildete sich ein so effizientes Organisationsmuster zur
Bewältigung der vielen musikalischen Aufgaben heraus wie in Mitteldeutschland. Gemeint
sind die sächsisch-thüringischen Kantoreigesellschaften und das Adjuvantenwesen in Thü-
ringen. In den Städten wie auf dem Lande schlossen sich die führenden Kräfte der Stadt,
der Gemeinde oder des Dorfes – das sind der Pastor, der Schulrektor bzw. Schullehrer, der
Apotheker, der Handelsmann usw. – vereinsmäßig zusammen, um die musikalische Versor-
gung sowohl bei den sonntäglichen Gottesdiensten als auch bei allen anderen, ohne die
Beteiligung der Kirche nicht vorstellbaren festlichen Gelegenheiten wie Hochzeit, Geburt
oder Begräbnis sicherzustellen. Diese Organisationsformen funktionierten auch in ausge-
sprochenen Notzeiten wie etwa der Zeit des Dreißigjährigen Krieges.
Musik gehörte nach diesem Modell zum allgemeinen, selbstverständlichen Lebens-
vollzug und war nicht zu einem Akzidens degradiert, das wahlweise wahrgenommen
werden konnte, aber nicht wahrgenommen werden musste. Die feste Einbindung von
Musik in den Lebensvollzug sicherte auch ihren praktischen Vertretern – den Kantoren
und Organisten – als anerkannten Vollbürgern eine allgemeine gesellschaftliche Wert-
schätzung, die im Laufe des 19. Jahrhunderts mehr und mehr verloren ging bzw. auf ein
ungebundenes Künstlertum verlagert wurde. Über beide Organisationen, die Kantorei-
gesellschaften und die Adjuvantenchöre, arbeitete Arno Werner (1865–1955), selbst auch
zeitweise Leiter einer Kantoreigesellschaft in Bitterfeld. Nach dem Zweiten Weltkrieg ist
es bis vor wenigen Jahren in der Forschung allerdings einigermaßen still geworden um
dieses Thema.
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Bestände der Adjuvantenchöre werden heute teilweise im Thüringischen Landesmusik-
archiv an der Hochschule für Musik in Weimar, der Erforschung harrend, aufbewahrt.
Wenn diese im Rahmen einer Diskussion um die Kantoreigesellschaften sowie Adjuvanten-
chöre und ihr Junktim mit den kirchenmusikalischen Anschauungen des mitteldeutschen
Luthertums aus Anlass des Internationalen Kongresses der Gesellschaft für Musikfor-
schung gerade in Weimar erneut in das allgemeine Blickfeld rücken würden, eröffnet
sich für die Zukunft ein wichtiges Gebiet musikgeschichtlicher Feldforschung in Mittel-
deutschland.
3. Die Landkarte Mitteldeutschlands wird bestimmt von einem dichten Netz nahe bei-
einander liegender Städte. In der West-Ost-Achse reiht sich alle zwanzig Kilometer eine
Stadt nach der anderen – Eisenach, Gotha, Erfurt, Weimar, Jena, Gera, Zwickau, Chem-
nitz, Freiberg, Dresden –, wie auch in der Nord-Süd-Achse – man denke an Magdeburg,
Köthen, Halberstadt, Quedlinburg, Halle, Merseburg, Leipzig, Weißenfels, Naumburg,
Jena, Saalfeld usw. Dieses dichte Netz zeichnet zweierlei aus. Die vielen Städte haben eines
gemeinsam – sie gehören zu jeweils anderen politischen Territorien und werden damit
von einem je eigenen Identifikationsbedürfnis gespeist. In Erfurt herrscht eine andere
kulturelle Atmosphäre als in Weimar, in Magdeburg eine andere als in Quedlinburg oder
Halberstadt. Die deutsche Kleinstaaterei, für die Mitteldeutschland das Modell bildet, hat
eine kulturelle Vielfalt erzeugt, die ihresgleichen suchte. Ferner liegen viele der genannten
Städte an den beiden wichtigsten Wirtschaftswegen Deutschlands – die West-Ost-Achse
ist teilweise identisch mit der Hohen Straße, dem Verbindungsweg von Frankfurt über
Erfurt und Leipzig nach Breslau, und die Nord-Süd-Achse deckt sich teilweise mit dem
Handelsweg von Süddeutschland über Nürnberg und Leipzig an die Ostsee nach Stettin.
Die Städte haben somit Anteil an dem wirtschaftlichen Aufschwung nach dem Niedergang
infolge des Dreißigjährigen Krieges. Hinzu kommt, dass der mitteldeutsche Raum selbst
ein prosperierender Wirtschaftsraum ist, an dem sowohl die Bodenschätze Sachsens
sowie des Mansfelder Gebietes als auch etwa die Salzgewinnung in Staßfurt, Halle und
Salzungen einen nicht unerheblichen Anteil haben.
Das Symposion versteht sich auch als ein Beitrag der Ständigen KonferenzMitteldeutsche
Barockmusik in Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thüringen. Bei dieser handelt es sich um
eine nach der politischen Wende von 1990 eingeleitete sogenannte ›Leuchtturm‹-Maß-
nahme der Bundesregierung in Verbindung mit den drei genannten Ländern, die das Ziel
verfolgt, die europäische Bedeutung der Barockmusikentwicklung im mitteldeutschen
Kulturraum darzustellen und zur Geltung zu bringen, ihre Zeugnisse und Leistungen zu
bewahren und zu dokumentieren, ihre Erforschung voranzubringen und ihre Verbreitung
im deutschen und internationalen Musikleben zu unterstützen.
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Christian Ahrens (Bochum) und Klaus Langrock (Dortmund und Istanbul)
Stadt – Land – Schloss
Zum Einfluss äußerer Bedingungen auf die Struktur
barocker Kirchenkantaten
Das Generalthema des Symposions geht implizit aus von einer deutlichen Unterscheidung
zwischen den Kirchenmusikkompositionen, die für ländliche Gemeinden bestimmt waren,
und denen, die dem Gebrauch in städtischen Gemeinden dienten; zu ergänzen wären hier
jeneWerke, die von den höfischen Kapellmeistern zumGebrauch in den Gottesdiensten am
Hofe geschaffen wurden. Eine solche These hat etwas Verlockendes und erscheint überaus
plausibel. Im einschlägigen Unterkapitel des Artikels »Kantate« in der MGG2 wies Fried-
helm Krummacher auf entsprechende Unterschiede hin, machte jedoch zugleich darauf auf-
merksam, dass derartige Differenzierungen im Laufe des 18. Jahrhunderts und namentlich
seit der Textreform von Erdmann Neumeister weitgehend abgeschmolzen worden seien.1
Aufgrund der Auswertung von rund 430 Kantaten der mitteldeutschen Komponisten
Johann Theodor Roemhildt (1684 –1756)2 – dieser wirkte die letzten 25 Jahre seines Lebens
als Hofkapellmeister in Merseburg – und Gottfried Heinrich Stölzel (1690 –1749)3 – jener
verbrachte bis zu seinem Lebensende 30 Jahre als Hofkapellmeister in Gotha – soll versucht
werden, eine Antwort auf die Frage zu finden, ob sich imHinblick auf die lokale Bestimmung
der Werke Unterschiede in der formalen Struktur, der Besetzung etc. feststellen lassen.
In Merseburg haben sich bemerkenswerterweise keine Kantaten Roemhildts erhalten.
Größere Sammlungen finden sich einerseits in zwei der bedeutendsten Kirchen Danzigs –
St. Katharinen und St. Johannis; zusammen 109 Kantaten (ohne Dubletten) –, andererseits
in mehreren dörflichen Gemeinden Mitteldeutschlands. Aufgrund der Bestandsgröße und
der relativen räumlichen Nähe sind hier insbesondere zwei Gemeinden in den Blick zu
nehmen: Mücheln, nahe bei Merseburg (45 Kantaten), und Mügeln, nahe bei Leipzig ge-
legen (40 Kantaten). Wie die Kompositionen dorthin gekommen sind, ist bislang unklar.
Obschon Stölzel seit 1719 in Gotha wirkte, nachdem die vom Komponisten erhoffte
Anstellung in Sondershausen nicht zustande gekommen war, kaufte der Sondershäuser Hof
nach dem Weggang Johann Balthasar Christian Freislichs 1731 von Stölzel mehrere Kan-
tatenjahrgänge an. Ob und inwieweit der Komponist die einzelnen Werke bei dieser
Gelegenheit umarbeitete, lässt sich heute nicht mehr feststellen.
Nachfolgend sollen jeweils die Roemhildt-Kantaten der beiden Danziger Kirchen mit-
einander und mit den Kantaten aus Mücheln und Mügeln verglichen werden. Zudem wird
1 Friedhelm Krummacher u. a., Art. »Kantate«, in: MGG2, Sachteil Bd. 4, Kassel u. a. 1996, Sp. 1705
bis 1773, Kap. IV. »Deutschland«, Sp. 1731–1755, hier: Sp. 1734f.
2 Vgl. Christian Ahrens und Sven Dierke, »Johann Theodor Roemhildt. Werkverzeichnis«, in: Jahr-
buch der Bachwoche Dillenburg, Dillenburg 1998, S. 17–117.
3 Vgl. Fritz Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stölzel, Leipzig 1976.
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zu überprüfen sein, ob und inwieweit Unterschiede oder Parallelen zu den in Sondershausen
überlieferten Stölzel-Kantaten bestehen.
I. Formale Anlage
1. Gesamtanlage / Satzfolge
Danzig (St. Katharinen und St. Johannis)
In den 56 Roemhildt-Kantaten aus der Danziger Katharinenkirche, die offenkundig
einem 1735/36 zu datierenden Jahrgang entstammen,4 dominieren zwei Varianten eines
Formmodells, das man als ›Normaltypus‹ bezeichnen kann. Dessen Charakteristikum ist
die Rahmenbildung durch einen Eingangschor und einen Schlusschoral; dazwischen grup-
pieren sich Arien (kaum Duette) und Rezitative im steten Wechsel. Dabei lassen sich zwei
eigenständige Untergruppen unterscheiden: Bei der ersten beginnt nach dem Chorsatz
der Wechsel der Satztypen mit einer Arie, bei der zweiten mit einem Rezitativ. Einige
Kantaten werden mit einer separaten instrumentalen Einleitung (Sonata) eröffnet, doch
ändert dieser Sachverhalt nichts an der Grundstruktur des ›Normaltypus‹, auch diese
Kantaten werden ihm daher zugerechnet. Die Gesamtzahl der Binnensätze kann wechseln,
im vorliegenden Material jedoch überwiegen unter den Solokantaten solche mit drei bis
vier Sätzen, unter den größer besetzten Kantaten solche mit fünf bis acht Sätzen.
27 Kantaten der Katharinenkirche gehören der Untergruppe 1 an, 20 Kantaten, darun-
ter zwei mit zusätzlicher Sonata, der Untergruppe 2. Der ›Normaltypus‹ hat mithin einen
Anteil von 83,9% in diesen Roemhildt-Kantaten – der Prozentsatz für die Johanniskirche
ist ähnlich.
Sehr viel größer als in St. Katharinen (6) ist in St. Johannis die Zahl der Kantaten ohne
Rezitative: Sie liegt bei 21, was einem Anteil von 41,2% entspricht. Insgesamt haben 27
der 109 Danziger Kantaten (24,8%) keine Rezitative. Ließe sich für die Kantaten der
Johanniskirche immerhin behaupten, dass sie aufgrund ihres relativ frühen Entstehungs-
zeitpunktes5 gleichsam das Stadium vor der Neumeister-Reform repräsentieren, so kann
dies für die Katharinenkirche mit Sicherheit nicht gelten. Es müssen also in diesem Punkt
singuläre ästhetische Konzeptionen eine Rolle gespielt haben.
Mügeln /Mücheln
Der überlieferte Bestand von 40 Kantaten in Mügeln6 scheint die gängigen Klischeevor-
stellungen zu bestätigen: Es handelt sich ausnahmslos um Solokantaten. 39 davon haben die
dreiteilige Satzfolge Arie – Rezitativ – Arie und entsprechen damit einem Formschema, das
sich auch in zahlreichen Kantaten anderer Komponisten im Mügelner Bestand findet.7
4 Vgl. Klaus Langrock, »Die Eingangschöre in dem Kantatenjahrgang 1736 von Johann Theodor Roem-
hildt«, in: Musica Baltica. Im Umkreis des Wandels – von den cori spezzati zum konzertierenden Stil, hrsg. von
Janusz Krassowski u. a., Danzig 2004, S. 149 –165.
5 Rund die Hälfte der Kantaten trägt neben dem Besitzervermerk die Jahreszahl 1727, d.h. zumindest
diese Werke müssen vor jenem Datum entstanden sein.
6 Berücksichtigt wurde auch die Kantate Die Seele schwimmt in Jesu Mund RoemV Anh. 2, von der heute
nur noch die Organo-Stimme existiert; die Satzfolge lässt sich erschließen.
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Ganz7 im Gegensatz zu diesem eindeutigen und erwartungsgemäßen Befund kennzeich-
net das Müchelner Material eine erstaunliche Uneinheitlichkeit, deren Ursachen sich der-
zeit nicht benennen lassen. In jedem Falle wird man auch hier davon ausgehen müssen, dass
die Anlage der insgesamt 45 Kantaten den Vorstellungen der dortigen Gemeindemitglieder
entsprach. Das wird nicht zuletzt dadurch bestätigt, dass die Handschriften einiger Kanta-
ten mit Jahreszahlen versehen sind, die sich als Aufführungsdaten interpretieren lassen;
sie reichen bis in die 1790er Jahre, das späteste Datum ist 1797.
Der ›Normaltypus‹ ist in Mücheln mit 27 Kantaten vertreten (60%), davon Untergrup-
pe 1 mit 17 (37,7%) und Untergruppe 2 mit 10 Kantaten (22,3%). 10 Kantaten (22,3%)
haben keinen Eingangschor, 9 davon auch keinen Schlusschoral. In 7 Kantaten (15,6%)
steht in der Mitte jeweils ein Chor, in einer weiteren Kantate sind es sogar zwei Chorsätze.
Tabelle 1: Formstruktur Bestand Mücheln (Roemhildt)
Chor Arie Rez Arie Choral 16
Chor Arie Rez Arie Rez Choral 1
Sonata Chor Arie Chor Arie Chor Arie Choral 1
Arie Arie Rez Choral 1
Arie Rez Arie 9
Chor Rez Arie Chor 5
Chor Rez Arie Rez Arie Choral 3
Chor Rez Arie Chor Rez Arie Choral 5
Chor Rez Arie Chor Arie Rez Choral 2
Sonata Chor Rez Arie Choral 1
Introduct Choral Rez Arie Rez Rez Choral 1
Der (Doppel-)Kantatenjahrgang IV von Stölzel aus dem Jahre 1728 /29 zeigt folgendes
Bild. Von den insgesamt 122 erfassten Kantaten entsprechen nicht weniger als 115 (94,3%)
dem ›Normaltypus‹, allerdings mit einer entscheidenden personaltypischen Variante: An
die Stelle von Arien treten häufig Duette. Weiterhin fällt auf, dass keine einzige Kantate
ohne Schlusschoral oder Rezitativ ist.
Im Hinblick auf die Verwendung von Rezitativen zeigen sich demnach bemerkens-
wert deutliche Unterschiede in den verschiedenen Sammlungen. Während in Danzig im-
merhin 25% aller Kantaten keine Rezitative haben, trifft das in Mücheln nur auf eine von
45 Kantaten zu, und im Mügelner sowie im Sondershäuser Bestand findet sich keine ein-
zige Kantate dieses Typs.
2. Instrumentale Einleitungssätze (Sonate)
Unter den 240 geistlichen Kantaten Roemhildts haben 36 (15,1%) einen separaten instru-
mentalen Einleitungssatz, der fast immer als Sonata bezeichnet ist. Allerdings sind die ent-
sprechenden Kantaten sehr ungleichmäßig auf den Bestand verteilt:
7 Vgl. Axel Röhrborn, »Zum kirchenmusikalischen Leben der Kantoreigesellschaft St. Johannis Mügeln
im 18. Jahrhundert«, in: Musik zwischen Leipzig und Dresden. Zur Geschichte der Kantoreigesellschaft Mügeln
1571–1996, hrsg. von Michael Heinemann und Peter Wollny, Oschersleben 1996, S. 51– 59, hier: S. 52.
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Tabelle 2: Kantaten von Roemhildt mit Instrumentaleinleitung (Sonata)
Danzig 20,6 %
Johanneskirche 51 Kantaten, 17 mit Sonata 33,3 %
Katharinenkirche 56 Kantaten, 5 mit Sonata 8,9 %
Mücheln 45 Kantaten8, 3 mit Sonata 6,8 %
Mügeln 40 Kantaten9, ohne Sonata 0 %
Luckau 23 Kantaten, 6 mit Sonata 26,1 %
Grimma 7 Kantaten, 4 mit Sonata 57,1 %
Privatbesitz K. Paulke 5 Kantaten, ohne Sonata 0 %
Berlin 3 Kantaten, ohne Sonata 0 %
Crimmtzschau 2 Kantaten, 1 mit Sonata 50 %
Sorau 2 Kantaten, ohne Sonata 0 %
Guben 1 Kantate, mit Sonata 100 %
Herkunft unbekannt 3 Kantaten, ohne Sonata 0 %
Innerhalb der Danziger Kantaten liegt der Anteil zwischen 8,9% und 33,3%, weniger
groß sind die Spannbreiten in den Beständen von Mücheln und Mügeln: 0% bis 6,8%.
Die naheliegende Mutmaßung, Kantaten mit instrumentalen Sonate seien eher charakte-
ristisch für große städtische als für kleine dörfliche Gemeinden, bestätigt sich nicht: In
Luckau und Grimma liegen die Anteile deutlich höher als im Danziger Mittel, allerdings
bei erheblich kleinerer Gesamtzahl.
Im Material der Johanniskirche finden sich Sonate vor allem in jenen 37 Kantaten
(72,6%), die eine mehr oder weniger große Bläserbesetzung (Blechbläser: 34,2%) auf-
weisen. Erstaunlich ist nun aber, dass dieses Kriterium offenkundig für die Kantaten der
Katharinenkirche nicht relevant ist: Obschon nämlich alle 56 Kantaten eine Bläserbesetzung
haben (der Anteil der Kantaten mit Blechblasinstrumenten beträgt 58,9%), beginnen dort
nur fünf Kantaten mit einem instrumentalen Einleitungssatz. Was den höfischen Bereich
angeht, in dem man einleitende Sonate mit ihrem Concerto-Prinzip eigentlich erwarten




In denMügelner Kantaten Roemhildts umfasst das Instrumentalensemble in der Regel zwei
Violinen und Violoncello, nicht aber Viola10 und Violono11. Zwar lässt sich nicht ausschlie-
ßen, dass ein Violono-Spieler die Violoncellostimme mit benutzte, doch gilt das natürlich
für10alle Bestände. Tatsächlich aber finden sich sowohl in Danzig als auch in Sondershausen
8 Berücksichtigt wurde auch eine Kantate, von der lediglich die Stimmen von Sopran und Alt erhalten
sind (nicht im veröffentlichten Werkverzeichnis; gezählt als RoemV Anh. 3).
9 Ebenfalls einbezogen wurde eine Kantate, von der außer dem Titelblatt allein die Orgelstimme
erhalten ist (nicht im veröffentlichten Werkverzeichnis; gezählt als RoemV Anh. 2).
10 Insofern ist die generalisierende gegenteilige Feststellung Axel Röhrborns (»Zum kirchenmusika-
lischen Leben der Kantoreigesellschaft St. Johannis Mügeln im 18. Jahrhundert«, S. 51) zu relativieren.
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fast1durchgängig separate Violono-Stimmen, in Mügeln hingegen nicht. Meist tritt ein
konzertierendes Soloinstrument hinzu, in der Regel eine Violine, gelegentlich eine Oboe
oder Oboe d’amore bzw. Flöte oder Blockflöte.
Nicht weniger als sechsMügelner Kantaten (14,3%) sowie die beidenMissae breves haben
eine Besetzung mit 1–2 Trompeten (im letzteren Falle mit Pauken) oder 1–2 Hörnern.12
Das Spiel von Trompeten und Pauken war aufgrund der Trompeterprivilegien streng regle-
mentiert, diese Instrumente durften nur von den entsprechend ausgebildeten und appro-
bierten Musikern bzw. den fest angestellten Stadtpfeifern verwendet werden – und diese
standen in einer dörflichen Gemeinde nicht zur Verfügung. Demnach musste man Trom-
peter und Pauker – gleiches galt übrigens für die Hornisten – beispielsweise aus Leipzig
oder einer anderen der umliegenden Städte verpflichten oder aber auf Mitglieder des
Trompeter- bzw. Hautboistencorps des ganz in der Nähe gelegenen Schlosses Hubertus-
burg – also aus der Residenz Dresden – zurückgreifen. Es stellt sich schon die Frage, aus
welchem Grund man im Dorf Mügeln einen derartigen Aufwand betrieb, der zweifellos
Kosten für die Honorierung der Musiker erforderte. Die Irritation steigert sich, wenn
man die De-tempore-Bestimmung der Kantaten betrachtet. Mit Ausnahme von Pfingsten
und allenfalls der Marien- und Johannisfeste liefert keiner der fraglichen Sonntage eine
liturgische Begründung für die aufwändige Bläserbesetzung. Zudem bleibt unerklärlich,
warum man nicht zu anderen hohen Festtagen – etwa Weihnachten und Neujahr – eine
entsprechend große Besetzung wählte.
Nicht nur in Mügeln ergänzte Roemhildt in den Kantaten, in denen er zwei Trompeten
einsetzte, diese durch Pauken. Überraschenderweise aber existieren im Bestand der Dan-
ziger Katharinenkirche durchaus Kantaten mit zwei Trompeten ohne Pauken: Unter den
56 Werken sind 19 mit zwei Trompeten besetzt13 – aber lediglich in zwölf Kantaten wirken
Pauken mit. Eine plausible Begründung für diese unterschiedliche Besetzungsweise liefert
die Betrachtung der Anordnung im Kirchenjahr: Mit Ausnahme der Kantate zum 17. Sonn-
tag nach Trinitatis (RoemV 86) sind alle übrigen, in denen Trompeten und Pauken mit-
wirken, für die hohen Feiertage bestimmt.
Der Vergleich mit den Roemhildt-Kantaten in Mücheln ergibt hinsichtlich der Mitwir-
kung von Blechblasinstrumenten ein erstaunliches Resultat: Hier lässt sich keine Besetzungs-
hierarchie entsprechend der De-tempore-Bestimmung erkennen. Zudem sind Blechbläser
(3 x1 Trompete; 3 x2 Trompeten; 7x2 Hörner) in insgesamt 13 Kantaten vorgeschrieben,
das sind immerhin 28,9% – der Anteil liegt damit nicht nur höher als in Mügeln, sondern
auch als in Sondershausen.
Ein von ihm gelieferter konkreter Nachweis für die Verwendung einer Viola (Daniel Jacob Springsguths
Drama Musicum bey der Investitur des Hln. Diaconi und Einweihung der Orgel) datiert von 1754; in zwei
weiteren an dieser Stelle (S. 52) aufgeführten Springsguth-Kantaten ist keine Viola vorgeschrieben.
11 Ob es sich beim Violono um ein 8’- oder ein 16’-Instrument handelte, muss hier offen bleiben.
12 Axel Röhrborn (»Zum kirchenmusikalischen Leben der Kantoreigesellschaft St. Johannis Mügeln
im 18. Jahrhundert«, S. 51) führt, allerdings ohne konkreten Nachweis, auch Posaunen an – sie finden in
den Roemhildt-Werken allerdings keine Verwendung.
13 Inklusive einer Kantate (RoemV 47), bei der die Paukenstimme heute fehlt, ursprünglich jedoch vor-
handen gewesen sein muss, wie die Blattzählung ausweist.
717Ahrens /Langrock: Stadt – Land – Schloss
Deutliche Unterschiede zu Mügeln gibt es in Bezug auf die sonstige Zusammensetzung
des Orchesters. Zum einen wirken in Mücheln immer Bratschen mit (in Mügeln nur ein-
mal, RoemV 166), zum anderen findet sich zumeist neben der Organo-Stimme eine weitere,
in der Regel bezifferte für ein zweites Fundamentinstrument, das als Continuo bezeichnet
ist – vermutlich ein Cembalo.14 Und schließlich fehlen Stimmen für Violoncello und/oder
Violono fast vollständig, dafür aber gibt es mehrere (insgesamt 11) für ein Bassono.
Die Kantaten Stölzels waren größtenteils für die Gottesdienste in der Schlosskapelle zu
Gotha bestimmt und erklangen zunächst dort. Die für Sondershausen gelieferten Kantaten
wurden entweder in der dortigen Schlosskapelle oder, insbesondere an hohen Festtagen,15
in der nahe gelegenen Stadtkirche aufgeführt. Die Orchesterbesetzung entspricht durch-
gehend der in Danzig und Mücheln: jeweils Violinen 1+2, Viola sowie Violoncello und
Violono. Auch hier findet sich neben der Orgelstimme zumeist eine weitere, bezifferte,
die teils mit Continuo teils mit Cembalo bezeichnet ist. Hinzu treten häufig zwei Oboen,
gelegentlich ergänzt um zwei Flöten oder mit diesen alternierend, sowie in einigen wenigen
Fällen als Bassinstrument ein Serpent.16 Die größte Auffälligkeit zeigt sich in der Besetzung
mit Blechbläsern. Von fast 190 bislang untersuchten Kantaten zweier Jahrgänge gibt es nur
21 (11,1%), in denen Blechbläser mitwirken.
Tabelle 3: Trompeten und Hörner17 in den Sondershäuser Kantaten (Stölzel)
(Doppel-)Jahrgang IV Jahrgang VIII
(1728/29; insgesamt 122 Kantaten) (1735/36; insgesamt 67 Kantaten)
11 x Blechbläser (9%): 10 x Blechbläser (14,9%):
3 Trompeten + Pauken 3 2 Hörner 6
2 Trompeten 7 2 Trompeten 1
2 Hörner 1 2 Hörner + 2 Trompeten 1
1 Horn 1
2 Hörner oder 2 Trompeten 1
Erstaunlicherweise schreibt Stölzel in den Sondershäuser Kantaten Pauken ausschließ-
lich dann vor, wenn er drei Trompeten verwendet, nicht aber, wenn nur zwei mitwirken.18
14 Vgl. Klaus Langrock, »Die Continuogruppe – Funktion oder Klangfarbe«, in: »… con Cemalo e
L’Organo …« Das Cembalo als Generalbaßinstrument. Symposion im Rahmen der 29. Tage Alter Musik in
Herne 2004, hrsg. von Christian Ahrens u. Gregor Klinke, München 2008.
15 Vgl. Karla Neschke, »Die Sondershäuser Hofkapelle von den Anfängen bis Ende des 18. Jahrhun-
derts«, in: Residenzstadt Sondershausen. Beiträge zur Musikgeschichte, hrsg. von Karla Neschke und Helmut
Köhler, Sondershausen 2004, S. 39– 44, hier: S. 41.
16 Vgl. Christian Ahrens, »Der Serpent in Kantaten des frühen 18. Jahrhunderts aus Mitteldeutsch-
land«, in: Zur Geschichte von Cornetto und Clarino. Symposium im Rahmen der 25. Tage Alter Musik in Herne
2000, hrsg. von Christian Ahrens, München und Salzburg 2001, S. 65–75.
17 Anders als Bach ordnen Roemhildt wie Stölzel in ihren Kantaten grundsätzlich den Hörnern keine
Pauken zu.
18 Johann Sebastian Bach verwendet in seinen Kantaten (mit einer Ausnahme) Trompeten immer in
Kombination mit Pauken, vgl. Ulrich Prinz, Johann Sebastian Bachs Instrumentarium (= Schriftenreihe
der Internationalen Bachakademie Stuttgart 10), Kassel u. a. 2005, S. 102f. Im Übrigen findet sich im
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Völlig überraschend aber ist nicht nur, dass der Anteil der Kantaten mit Blechbläsern in
Sonderhausen kleiner ist als in Danzig, sondern insbesondere, dass selbst in Mücheln und
Mügeln mehr Kantaten mit dieser festlichen Besetzung überliefert sind. Es bleibt zu fragen,
warum in Gotha (und vielleicht auch an anderen Fürstenhöfen), vor allem aber in einer
kleinen dörflichen Gemeinde Pauken schon dann eingesetzt wurden, wenn ›nur‹ zwei
Trompeten mitwirkten, am Sondershäuser Hof jedoch nicht: Die dortigen Archivalien be-
legen immerhin seit 1696 die Anstellung eines Paukers,19 er stand also in jedem Falle zur
Verfügung. Warum verfuhr man hier anders als in Gotha oder Mügeln, von Danzig gar
nicht zu reden?
2. Vokalbesetzung
Auch in der Vokalbesetzung zeigen sich einige Merkwürdigkeiten. In 39 der 40 Mügelner
Kantaten wird ausschließlich eine Solostimme verwendet, die Stimmlagen sind folgender-





Da keine Stimme unberücksichtigt bleibt, waren in Mügeln Solisten für alle Stimmlagen
vorhanden. Zudem stand mit der Kantoreigesellschaft auch ein leistungsfähiger Chor zur
Verfügung.20 Der Verzicht auf – gegebenenfalls solistisch ausgeführte – Chorsätze und die
Beschränkung auf nur eine Solostimme waren mithin nicht durch die besonderen perso-
nellen Gegebenheiten dieser Dorfgemeinde bestimmt, sondern durch andere, bislang un-
bekannte Erwägungen.
FürMücheln ergibt sich ebenfalls ein widersprüchliches Fazit. Von den insgesamt 45 Kan-
taten sind 23 (51,1%) für nur eine Solostimme gesetzt, 19 (42,2%) für zwei Solostimmen,
zwei (4,4%) für drei Solostimmen und eine für ein Solistenquartett (2,2%). Die Stimm-
verteilung ist hier wesentlich ungleicher als in Mügeln:
Sopran 11 (2 mit Chor) Alt + Tenor 6 (alle mit Chor)
Alt 4 (3 mit Chor) Alt + Bass 1 (mit Chor)
Tenor 8 (7 mit Chor) Tenor + Bass 1 (mit Chor)
Bass 0 Sopran/Alt + Tenor 1 (mit Chor)
Sopran + Tenor 1 (mit Chor) Alt /Tenor + Bass 1 (mit Chor)
Sopran + Bass 8 (alle mit Chor) Sopran + Alt + Bass 2 (mit Chor)
Sopran + Alt + Tenor + Bass 1
Gothaer Notenbestand eine Stölzel-Kantate (Nr. 89 »Gelobet sey der Herr mein Hort«) mit zwei Trom-
peten und Pauken.
19 Vgl. »Verzeichnis der Hof- und Feldtrompeter«, in: Residenzstadt Sondershausen. Beiträge zur Musik-
geschichte, S. 207.
20 Die einschlägigen Belege wurden 1996 in dem SammelbandMusik zwischen Leipzig und Dresden (Anm. 7)
vorgelegt.
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Insgesamt zwölf Müchelner Kantaten enthalten keinen Chorsatz. Der Grund dafür ist un-
klar, denn zumindest vier Solisten standen ja zur Verfügung, vermutlich wird es auch eine
Kantorei gegeben haben. Auffallend und ebenfalls unerklärlich ist, dass zum einen keine
Solokantate für Bass existiert (gerade diese Stimmlage ist im Mügelner Material beson-
ders häufig vertreten), obschon ein Bass in Kombination mit anderen Stimmen in immer-
hin 13 Kantaten mitwirkt, und dass zum anderen in den meisten Kantaten für Sopran kein
Chor zur Solostimme hinzutritt, während ansonsten dessen Mitwirken die Regel ist.
Schlussfolgerungen
Zusammenfassend bleibt festzuhalten, dass nur teilweise signifikante Unterschiede in den
betrachteten Kantaten existieren, die unmittelbar aus deren Bestimmung für den städ-
tischen, dörflichen oder höfischen Bereich resultieren. Viele Besonderheiten scheinen auf
spezielle lokale Gegebenheiten zurückzugehen, die nicht direkt in sozial-politischen oder
theologischen Eigenheiten der drei Bestimmungsräume gründen, deren Ursachen sich je-
doch bislang einer einleuchtenden Systematisierung und plausiblen Erklärung entziehen.
Zwei Ergebnisse widersprechen den Klischeevorstellungen vollkommen – und beide las-
sen eine gleichartige Tendenz erkennen. Da ist zum einen die Tatsache, dass der Anteil an
Blechbläsern in den höfischen Kantaten deutlich geringer ist als in den dörflichen. Mindestens
ebenso bemerkenswert ist indessen, dass in den Danziger Kantaten Blechbläser sehr viel
häufiger mitwirken: in nicht weniger als 55 der insgesamt 107 Kantaten, das sind 51,4%.
Da ist zum anderen die relative Konstanz und Einheitlichkeit, fast möchte man sagen:
Normierung jener Kantaten, die für den Hof bestimmt waren; das gilt sowohl für die
Besetzung als auch für die formale Anlage. Lediglich hinsichtlich der Bevorzugung von
Solokantaten zeigt auch das dörfliche Repertoire eine entsprechende Normierung. Man
wird davon ausgehen können, dass sowohl das höfische als auch das dörfliche Publikum
eine gewisse Einheitlichkeit nicht bloß in Kauf genommen, sondern auch geschätzt hat. Ein
bestimmtes Maß an Flexibilität scheint zwar wünschenswert gewesen zu sein, allerdings
legt insbesondere die Überlieferung des Stölzel-Materials die Vermutung nahe, dass diese
Abwechslung innerhalb eines geschlossenen Kantatenjahrgangs weniger auf prononcierten
Veränderungen als vielmehr auf moderaten Modifikationen eines verbindlichen Grund-
konzepts basierte. Die Herausforderung für den Komponisten dürfte vor allem darin
bestanden haben, innerhalb der Normen eines Kantatenjahrgangs ein Höchstmaß an stilis-
tischer Individualität, d.h. an immanent-musikalischer Abwechslung zu entfalten.
Der beschriebenen Tendenz zur Standardisierung und Typisierung in den Kantaten
für Land und Schloss steht eine ungeheure Vielfalt des Danziger Kantaten-Korpus gegen-
über. Es scheint, als hätten die beiden Kirchengemeinden, die zu den bedeutendsten und
musikalisch leistungsfähigsten dieser Stadt zählten, sich geradezu einen Wettstreit gelie-
fert um stilistisch-musikalische Einmaligkeit, fast ist man versucht zu sagen: um musika-
lische Extravaganz. Es ging dabei
1. um den Besetzungsreichtum, der sich nicht zuletzt in der Berücksichtigung von Blech-
blasinstrumenten dokumentiert, denen in der damaligen Zeit eine besondere, exklusive
Signalwirkung zukam. Die Extravaganz manifestiert sich aber auch in der Verwendung
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ungewöhnlicher Instrumente, wie etwa des damals noch relativ neuen Waldhorns
und des Chalumeau oder auch des andernorts als altertümlich empfundenen Bass-
Pommers21 (Bombardo), der dem Ensemble eine markante und sonore Klangfülle ver-
lieh. Angestrebt wurde nicht zuletzt eine besonders große Continuogruppe, die in der
Mehrzahl der Fälle neben der Orgel ein Cembalo oder ein anderes mehrstimmiges
Fundamentinstrument umfasste, in der jedoch zumindest gelegentlich auch eine zweite
Orgel mitwirkte;
2. um eine möglichst große Anzahl stark kontrastierender Satztypen und um immer neue
Kombinationen innerhalb des durch Eingangschor und Schlusschor gegebenen Rahmens;
3. schließlich um das konzertierende Prinzip, das sich unter anderem in der Einbeziehung
prunkvoller instrumentaler Einleitungssätze äußert, die zumeist Raum für ein konzer-
tierendes Hervortreten einzelner Instrumente oder beispielsweise der gesamten Bläser-
gruppe boten. Roemhildt schuf überdies häufig eine gewisse musikalische Einheitlich-
keit, indem er motivisches Material der Sonata im nachfolgenden Chor, gelegentlich
auch in anderen Sätzen der Kantate, wieder aufgriff.22
Dass im Übrigen die Stärke der Ensembles – und zwar sowohl hinsichtlich der Vokal- als
auch der Instrumentalbesetzung – in Danzig größer gewesen sein muss als von einigen Auto-
ren für die Ausführung der bachschen Kantaten angenommen23 und als man generell für den
dörflichen Bereich unterstellen kann, beweisen die zahlreich überlieferten Ripienostimmen.
Eberhard Möller (Zwickau)
Sächsische Kantoreien im 17. Jahrhundert
Struktur – Zielstellung – Repertoire
Die evangelische Kirchenmusik wurde vor allem in Sachsen und Thüringen seit dem 16. Jahr-
hundert von dem Kantoreiwesen getragen und geprägt. Wichtigste musikalische Instanz
war der Kantor. Sein musikalisches Ensemble bestand aus Schülern, die in den Städten
zumeist aus den Lateinschulen kamen, der Kurrende – oft gehörten ihr auch die Schüler
des Schulchores an – sowie dem chorus musicus. Letzterer findet sich in vielen Gemeinden
21 Vgl. Christian Ahrens, »Bass- bzw. Kontrabasspommer in der Danziger Kirchenmusik des 18. Jahr-
hunderts«, in: Concerto 163 (2001), S. 24 –27.
22 Vgl. Christian Ahrens, »Einleitungssätze (Sonate) in den Kantaten Johann Theodor Roemhildts«,
in: Musica Baltica, S. 13–31, hier: S. 23 und 30f.
23 Vgl. Siegbert Rampe, »›Concertisten‹, ›Ripienisten‹, ›Orchestre‹ und ›Cammer-Music‹«, in: Bachs
Orchestermusik. Entstehung. Klangwelt. Interpretation. Ein Handbuch, hrsg. von Siegbert Rampe und Domi-
nik Sackmann, Kassel u. a. 2000, S. 23–30, hier: S. 29f.
Möller: Sächsische Kantoreien im 17. Jahrhundert 721
auch unter anderen Bezeichnungen, wie Sozietät, Kantoreigesellschaft usw. Zwar hatte die
ab 1525 von Johann Walter aufgebaute evangelische Stadtkantorei in Torgau eine Initial-
funktion für viele sächsische Gemeinden, jedoch ist vielfach schon wesentlich früher eine
kantoreiähnliche Struktur festzustellen. In vielen Fällen gingen die neugegründeten Kanto-
reien aus der seit dem 14. Jahrhundert nachzuweisenden Gemeinschaft der Kalandsbrüder
hervor. Diese Fraternitäten wurden nach der Reformation zwar aufgelöst. Die singende
Fraktion in dieser Bruderschaft bildete dann häufig das Bindeglied zur Kantoreigesellschaft
und wirkte nach deren Auflösung als ›freie‹ Kantorei, bis es zu einer festen Kantoreigesell-
schaft kam. Vor allem ab 1540 erfolgten in vielen, selbst kleineren Gemeinden Kantorei-
gründungen bzw. -wiedergründungen.
ImMittelpunkt folgender Darlegung steht die bisher noch nicht näher untersuchte, unweit
von Chemnitz gelegene Kantorei Schellenberg. Durch Vergleiche und Ergänzungen zu bzw.
mit anderen sächsischen Kantoreien sollen Strukturen, Organisationsformen sowie musi-
kalische Praxis deutlich werden. Die Gemeinde Schellenberg erhielt schon 1564 Stadtrecht,
wurde 1572 vorübergehend in Augustusburg umbenannt, bis schließlich 1899 Augustus-
burg endgültiger Stadtname wurde. Grund ist der im 16. Jahrhundert durch die sächsischen
Kurfürsten veranlasste Bau des Lust- und Jagdschlosses Augustusburg, ein imposanter Bau,
der auch heute durch seine Größe und Architektur bemerkenswert ist. Schloss Augustusburg
als Stätte kursächsischer Macht hatte beträchtliche Auswirkungen auf die Kirchenmusik in
Schellenberg. Hier musizierte um 1570 auch der Dresdner Hofkapellmeister Antonio Scan-
dello mit seiner Kapelle.1
Die Sonderstellung der Kantorei ergab sich durch den doppelten Dienst sowohl an der
Schloss- als auch Stadtkirche St. Petri, wobei erstere die Hauptkirche wurde. Ähnliche
Verhältnisse gab es in den sächsischen Städten Colditz, Torgau und Waldheim, wo für
die Kantorei ebenfalls in der jeweiligen Schlosskirche Verpflichtungen bestanden. Die
Schellenberger Kantorei nannte sich »Löbliche Privilegirte Schloß- und Stadt Cantorey«2.
So war die Kantorei von Schellenberg stolz darauf, vor den Kaisern Maximilian II. und
Matthias I. gesungen zu haben.
Erst 1539 hielt unter Herzog Heinrich dem Frommen die Reformation Einzug in
Schellenberg. Die von Johann Rautenstrauch mit 1562 angegebene Gründung der Kan-
torei ist nicht zutreffend, vielmehr gab es 1560 »schon eine kleine Cantorey alhier […]
welche fremde assistenten gehabt«3. Vermutlich war der Schulmeister bereits in der vor-
reformatorischen Zeit für die Kirchenmusik zuständig. Nebenbei übte er das Amt eines
Gerichtsschreibers aus. Nach einem kurfürstlichen Befehl von 1504 hatte er »aufn Schlosse
frey Essen und Trinken«4. Für die gestiegenen Aufgaben reichten Mitte des 16. Jahrhun-
derts offensichtlich die eigenen Kräfte nicht mehr aus, so dass man einen Schulmeister aus
1 Vgl. Dieter Härtwig, Art. »Antonio Scandello«, in: MGG2, Personenteil Bd. 11, Kassel u. a. 2004,
Sp. 1472–1480, hier: Sp. 1474.
2 Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 512.
3 Johann Rautenstrauch, Luther und die Pflege der kirchlichen Musik in Sachsen (14. –19. Jahrhundert),
Leipzig 1907, Reprint Hildesheim u.a. 1970, S. 465.
4 Johann August Bergner, Beschreibung des ehemaligen berühmten Schlosses und jetzigen Churfürstl. Sächßis.
Burgfreyen Städtchens Schellenberg in Chur Sachßen und dem Ertzgebürger Creyse, Chemnitz 1778, S. 146.
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Oederan als Ehrenmitglied und Assistenten benötigte, außerdem »zwey junge Choralisten
Chor Knaben zu Städtlein Tzschopau, [diese] waren Gehülfen alhier«5. Kurfürst August
(Regierungszeit 1553–1586) – auf ihn geht der Name der neu erbauten Augustusburg auf
dem Schellenberg zurück – war vor allem auch an der in die Kirchenmusik integrierten
Instrumentalmusik interessiert. So lesen wir 1609:
Gleich nach vollbrachter Einweyhung hiesiger Hof Kapelle oder Schloßkirche
hat der Höchstselige Churfürst August nicht nur die hiesige Cantorey gestiftet,
sondern vber dieses noch besonders 2. Kunst erfahrne Musicos instrumentales,
nämlich einen Vorpfeifer und einen Vorgeiger, nach einer in der Kirche abgelegten
Probe, hierher beruffen und bestallet.6
Wenngleich die früheste Existenz einer Kantorei auf die Zeit von vor 1560 festgelegt wer-
den kann, lesen wir erst 1609 von einer »Alhier existierenden Cantorey – Gesellschaft«7.
Auf Befehl des Kurfürsten wurden »den Adjuvanten der Music zu augustusburgk […] jähr-
lich Sechs Thaler 18 gr. einkommen gnädigst bewilliget«8. In der früheren Zeit wurden
nur der Kantor (auch schon Music-Director genannt), der Organist und die genannten
(Kirchen-) musici instrumentales vom Kurfürsten mitfinanziert.
In vielen sächsischen Kirchgemeinden gaben sich im 17. Jahrhundert die Kantorei-
gesellschaften Statuten, so auch 1645 Schellenberg die »kleine Vnndt feine Ordtnung«,
wie es »in itziger vndt […] künftiger Cantorey solle richtig […] gehalten werden, wie sich
ieder in singen vnndt sonsten gegen der Cantorey zubezeigen schuldig, sein solle, […]
und wie es mit den Einkommen solle gehalten werden, damit also dies ganze Löbliche
werck der Cantorey in guter Ordtnung Zucht Vnndt Friede«9 der Kirche und Schule die-
nen kann. Sie mussten vom Patronatsherrn bestätigt werden. Die Artikel wurden von
32 Personen unterzeichnet, darunter befanden sich die aktiven Mitglieder (Adjuvanten,
Organist, Kantor, Kunst- und Stadtpfeifer) sowie die größere Gruppe der passiven Mit-
glieder (Extranei, Essentiales) mit den Theologen, Honoratioren der Stadt und der Um-
gebung (selbst aus Zschopau und Schneeberg), Handwerkern sowie Bauern des Ortes.
›Eingekaufte‹ oder membres sicherten sich durch Bezahlung sowohl das Recht auf die Teil-
nahme an den regelmäßigen Convivii, auch erhielten sie und ihre Familien musikalischen
Beistand bei Hochzeiten, Begräbnissen usw. Die ›Eingekauften‹ mussten jedoch außer-
halb der Figuralmusik am Gesang der deutschen Lieder teilnehmen. Das zahlenmäßige
Verhältnis von aktiven Sängern (ohne Knaben) zu passiven Mitgliedern schwankte, betrug
z.B. 1654 etwa 7 :21. Niemals gab es jedoch mehr als elf Adjuvanten (ohne Knaben). Unter
diesen befand sich auch der Präfekt, der in Abwesenheit des Kantors den Chor dirigieren,
aber auch die Betstunden halten musste. Die Statuten wurden von Zeit zu Zeit revidiert,
vom Kurfürsten bestätigt und waren bis in das 18. Jahrhundert verbindlich.
5 Handschriftliche Chronik von Augustusburg, Pfarrarchiv Augustusburg o. J., o.S.
6 Zitiert nach Rolf Lange, Das Musikleben in Schellenberg /Augustusburg vom Ende des 16. bis Anfang des
18. Jahrhunderts (Magisterarbeit an der Technischen Universität Chemnitz, 2003), S. 5.
7 Bergner, Beschreibung des ehemaligen berühmten Schlosses, S. 66.
8 Statuten der Kantorei, Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 220 und Nr. 512.
9 Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 512.
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Die ausführlichen Hinweise, die auf die Convivien (eine Übernahme aus der Kaland-
tradition) Bezug nehmen, sollen hier nicht näher vorgestellt werden. Sie unterscheiden
sich nicht wesentlich von den Statuten anderer Orte, z.B. Mügeln. Das trifft besonders
für disziplinarische Vergehen und Strafen zu. Solche in Schellenberg drei- bis viertägigen
Convivii waren der gesellige Höhepunkt der Kantoreigesellschaften, immer jedoch auch
mit einem großen Anteil von Musik. In der Anfangszeit viermal jährlich durchgeführt,
reduzierte sich ihre Zahl später auf ein bis zwei Zusammenkünfte. Es sei bemerkt, dass die
Kantoreigesellschaft im Allgemeinen aus Erwachsenen bestand. Die in der Kirchenmusik
für den Diskant erforderlichen Knaben nahmen nicht an den Convivien bzw. nur kurzzeitig
daran teil. Bereits der 1. Artikel regelt den Dienst und führt aus, an welchen Sonn- und
Feiertagen und in welchem Gottesdienst Figuralgesang erforderlich ist. Addiert man diese
Sonn- und Feiertage, handelte es sich dabei um mindestens 18 Tage, zum Teil mit täglich
zweimaligem Einsatz. Auch an den beiden Jahrmarktstagen sollte figural gesungen wer-
den. Da andererseits festgelegt wurde, dass im vierwöchentlichen Abstand Figuralmusik
erklingen soll, ergab sich kaum eine Woche ohne mehrstimmigen Gesang. Wenn es für
andere Gemeinden heißt, dass bei einer ansehnlichen Anzahl von Kommunikanten auch
Figuralmusik erforderlich sei, ist für Schellenberg bemerkenswert, dass diese Forderung
für die Kantorei lediglich beim Abendmahlsgang des Pfarrers und des Amtsschössers be-
stand. Auch für Schellenberg traf die Festlegung zu, wonach vor der Epistel und vor dem
Evangeliumstext jeweils ein Figuralstück verlangt wurde. Gegen Ende des 17. Jahrhunderts
stand an dessen Stelle die Kantate. Die konkreten Titel wurden nicht genannt, könnten je-
doch aus dem Repertoire erschlossen werden.
Die Augustusburger Schlosskirche gilt als das erste evangelisch-lutherische Gotteshaus,
welches nach der Einführung der Reformation in Sachsen gebaut wurde. Als Vorbilder
dienten die Torgauer, aber auch die Dresdner Schlosskirche. Auffällig ist die unüb-
liche Anordnung von Altar (im Süden, mit einem Altarbild von Lucas Cranach d. J.) und
darüber angebrachter Orgel. Vermutlich haben die Schellenberger Kantoren bei größe-
ren gottesdienstlichen Festen ihre allerdings bescheideneren Klangkörper ähnlich posi-
tioniert, wie wir es von dem bekannten conradschen Stich mit Heinrich Schütz in der
Dresdner Schlosskirche kennen.
Neben dem offiziellen Kirchendienst wurden die Adjuvanten zu Hochzeiten (Braut-
messen) und Leichenbegängnissen angefordert. Während des gesamten 17. Jahrhunderts –
auch in den schweren Jahren des Dreißigjährigen Krieges – gab es in Schellenberg eine gut
funktionierende Kirchenmusik, die lediglich 1656 beim Tod von Kurfürst Johann Georg I.
eine verordnete längere Unterbrechung fand. 1632 wurde der Ort von den Soldaten des
berüchtigten kaiserlichen Generals Holcken geplündert und gebrandschatzt. Dabei gingen
auch einige Stimmbücher vom Florilegium Portense verloren.
Bis ins einzelne gehende Festlegungen regelten, wann und wie oft die tentamen (Singe-
übungen) stattfinden sollten. Das erfolgte in der Regel monatlich, wobei der Kantor jedoch
jederzeit die Möglichkeit hatte, zusätzliche Proben anzusetzen. Mitglieder der Kantorei,
die sich als Adjuvanten bewarben, aber noch nicht entsprechend »geübet« waren, mussten
von Zeit zu Zeit vorsingen. Entscheidende Voraussetzung war die Sicherheit im Halten
einer Chorstimme, wobei ein Sänger der Altstimme das geringste Ansehen hatte. Die
Städtische und ländliche Kirchenmusik724
Aufnahmegebühr in die Gesellschaft betrug für Aktive im Jahr 1645 einen Taler, für die
noch nicht Geübten zwei Taler und 18 Groschen.10 Auf den gering besetzten Figuralgesang
verweist deutlich die Ablehnung von Bewerbern, die als Adjuvanten ihre Stimme nicht
alleine bestreiten konnten.11 Über eine endgültige Aufnahme in die Kantorei entschied
nicht der Kantor, sondern nach einer öffentlichen Prüfung durch den Organisten die Ge-
sellschaft selbst. Verstöße gegen die Statuten wurden mit ›Strafgeldern‹ geahndet. Während
in größeren Gemeinden schon im 16. und 17. Jahrhundert eine Kurrende existierte, kam es
in Schellenberg erst um 1700 zu deren Gründung. Hauptziel waren jedoch weniger die in
anderen Orten üblichen gesanglichen Umzüge (mit genau festgelegten Routen und entspre-
chendem Repertoire), sondern vielmehr das Heranziehen von guten Knabenstimmen für
die Figural- und Instrumentalmusik, deshalb auch der Name »Cantorey-Seminarium«12.
Im Gründungsjahr 1701 wurden bereits neun Knaben in Vokal- und Instrumentalmusik
unterwiesen.
Die Kantoreigesellschaft war auch im Besitz von Instrumenten. Diese Instrumente
wurden regelmäßig gespielt, wie ständige Reparaturen, Saitenbeschaffung usw. zeigen.
Auch in den Schellenberger Statuten, die 1645 erneuert wurden, finden wir keinerlei
Hinweise oder Forderungen in Bezug auf das Instrumentalspiel der Adjuvanten. Da Or-
ganist und Stadtmusiker (auch als Kunstpfeifer und -geiger bezeichnet, insgesamt vier
Instrumentisten) der Sozietät angehörten, brachten sie vielleicht diese Instrumente zum
Einsatz. Mehrere Adjuvanten von Schellenberg müssen jedoch über gute instrumentale
Fertigkeiten verfügt haben; wir finden sie später wieder unter den Schloss- und Stadt-
pfeifern. So war es dann bei größeren Festen möglich, ein kleines Orchester zu bilden.
Es bestand aus einem Schloss-, einem Stadtpfeifer nebst Gesellen und Lehrjungen, drei
Stadtpfeifern aus Chemnitz sowie je einem musicus instrumentalis aus Zschopau und Stoll-
berg. In den Statuten von 1714 lesen wir dann erstmalig auch von Instrumental-Adju-
vanten, die vor auswärtigen Musikern das Privileg hatten, auf Hochzeiten zu spielen. Im
18. Jahrhundert wurde die Kantorei bei Umzügen von Jagdpfeifern durch die Begleitung
von Waldhörnern und Oboen unterstützt. Im 18. Jahrhundert war dann der instrumentale
Einsatz von Mitgliedern der Kantorei allgemein üblich. Die Kantoreiakten bezeugen, dass
neue Mitglieder der Kantorei vor Beginn des eigentlichen Conviviums »in Vocal- oder
Instrumentalmusic eine Probe«13 abzulegen hatten.
Im Allgemeinen dürfte der instrumentale Einsatz in der Kirchenmusik schon Anfang
des 17. Jahrhunderts intensiver gewesen sein, als zumeist angenommen. Mehrfach erfah-
ren wir, dass die Instrumente subsidiär, also zur Verstärkung des Chores eingesetzt wer-
den sollen. Bei der Bestallung des Zwickauer »Thörmers« (Türmers) heißt es schon 1569:
»Inn der Kirchenn so offt man figural singett, soll er mitt den Instrumentenn den Chor
Stercken helffen.«14 Andererseits finden wir bereits im 16. Jahrhundert den Hinweis,
10 Ein Taler entsprach 24 Groschen.
11 Vgl. Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 512.
12 Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 514.
13 Ebd.
14 Zitiert nach Georg Göhler, Cornelius Freundt. Ein Beitrag zur Geschichte der evangelischen Kirchenmusik,
insbesondere der sächsischen Kantoreien in der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts, Zwickau 1896, S. 61.
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dass mehrstimmige Chorwerke zunächst a cappella, danach nur instrumental erklangen.
Orgelbegleitung des Gemeindechorals gab es im 17. Jahrhundert in Schellenberg noch
nicht. Auch hier übten Organisten gleichzeitig noch einen weiteren Beruf aus. Der über
ein halbes Jahrhundert als Organist wirkende Christoph Kindermann war zugleich als
Stadt- und Landgerichtsschöppe tätig.
Interessant ist ferner die Anordnung des Schellenberger Pfarrers, dass in den Haupt-
und Vespergottesdiensten ein sonntäglicher Wechsel zwischen deutschem und lateinischem
Gesang zu erfolgen habe.15
Schon 1572 führte der Schulmeister, der in früheren Jahren als Kirchner auch für den
Gesang der Gemeinde zuständig war, den Titel Director Chori Musici. Mehrfach wanderten
diese Kantoren, die zumeist ein Theologiestudium absolviert hatten, nach oft langer
Wartezeit in besser bezahlte Pfarrämter ab. Die Kantoren mussten nach erfolgreichem
Probesingen von Dresden bestätigt werden. Das Programm für das Probesingen in der
Schlosskirche von dem nachmaligen Kantor Johann Christoph Jäger vom 22. August 1706
hat sich erhalten und enthält – außer den üblichen Chorälen, die zum Teil wechselweise
mit Waldhörnern erklangen, sowie dem A-cappella-Gesang von Kyrie, Gloria und einer
Motette – die Basssoli »Ich hebe meine Augen auf« (der Bewerber war Bassist) mit Beglei-
tung von Violinen und »Der Herr ist mein Hirte« mit Violinen und zwei Cornetten.16
Hier zeigt sich das Nebeneinander von alter A-cappella-Tradition (Messgesang, Motette)
und dem seit 1660 durch Vincenzo Albrici in Dresden ausgelösten Prinzip von Concerto-
Aria-Kantate. Auch die Schellenberger Kantoren waren kompositorisch erfahren und stän-
dig um brauchbares eigenes und fremdes Musiziergut bemüht.
Hauptschreiber von sechs überlieferten Schellenberger Sammelhandschriften,17 die sich
heute in der Sächsischen Landes-, Staats- und Universitätsbibliothek Dresden befinden,
mit insgesamt 345 Titeln aus der Zeit von 1605 bis 1660 ist der langjährige Director Musici
Georg(e) Klemm. Unter den älteren Werken des 16. Jahrhunderts erscheinen noch ver-
einzelt die Italiener Alessandro Merlot, Giovanni Croce und Lodovico Viadana sowie die
›Klassiker‹ Orlande de Lassus, Jacobus Gallus, Clemens non Papa und Joachim a Burck. Für
Schellenberg trifft aber nicht zu, was für Zwickau bekannt ist, wo man dem Kantor bereits
65 Jahre alte Werke von Andrea und Giovanni Gabrieli auf sein »instendiges anhalten«
besorgte, weil er »an solchen alten sachen seine lust hat«18. Im unweit von Augustusburg
gelegenen Schneeberg musizierte man 1650 anlässlich eines großen Festgottesdienstes
zwölfstimmige Werke von Johann Hermann Schein, Michael Praetorius und Giovanni
Francesco Capello, deren Entstehung zum Teil auch über ein halbes Jahrhundert zurück-
lag.19 Nur selten ging man in Schellenberg über die Achtstimmigkeit hinaus. Eine ähnliche
15 Vgl. Lange, Das Musikleben in Schellenberg /Augustusburg, S. 12.
16 Ebd., S. 29.
17 Vgl. Wolfram Steude, Die Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der Sächsischen
Landesbibliothek zu Dresden, Leipzig und Wilhelmshaven 1974, S. 209 –219.
18 Eberhard Möller, »Neue Schütz-Funde in der Ratsschulbibliothek und im Stadtarchiv Zwickau«, in:
Schütz-Jahrbuch 6 (1984), Kassel 1985, S. 5– 22, hier: S. 19.
19 Eberhard Möller, »Schütziana in Chemnitz, Freiberg und Schneeberg«, in: Schütz-Jahrbuch 13 (1991),
Kassel 1992, S. 56 –90, hier: S. 71.
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Komposition wie etwa die 41-stimmige und vierchörige Motette »Ecce beatum lucem«
von Alessandro Striggio in Zwickau lässt sich in Schellenberg nicht nachweisen.20
Notenhandschriften haben oft eine merkwürdige Vorgeschichte, wie ein »altes Choral-
buch in quarto« zeigt, das der Organist (von Zwickau) »von einen Soldaten erkaufft, der es
zerreißen, [um] Patronen draus machen [zu] wollen«21. Die genannten Handschriften von
Schellenberg reagieren schon auf die neu aufkommenden Werke von Johann Rosenmüller
und Andreas Hammerschmidt. Quantitativ dominieren für diese an Sterbefällen reiche
Zeit die »Leichenpartes« vor allem mit Werken des Freiberger Domkantors Christoph
Demantius (22) und des Leipziger Thomaskantors Johann Hermann Schein (14). Auch
der Dresdner Kreuzkantor Michael Lohr ist mit zahlreichen Werken (10) vertreten. Diese
Akzentuierung mitteldeutscher Komponisten bedarf für das auf dem kursächsischen Ter-
ritorium gelegene Schellenberg keiner näheren Begründung.
Für die Aufführung eigener Werke gab es für die Kantoren jedoch durch die Forderun-
gen der kursächsischen Kirchenordnung Behinderungen. Bedurfte schon jedes gesungene
Stück der Genehmigung des Pfarrers, gab es zumindest ab 1580 bis in das frühe 17. Jahr-
hundert außerdem das Verbot der Aufführung eigener und neuer Kompositionen, indem
man auf vorhandenes älteres, repräsentatives und erprobtes Musiziergut verwies.22 Wir
wissen, dass auch Christoph Demantius in Freiberg unter diesem Verbot litt, sich aller-
dings – ebenso wie die meisten komponierenden Kantoren – darüber hinwegsetzte. Schul-
ordnungen der Barockzeit verweisen immer wieder auf die wünschenswerte Pflege der
Musik des 16. Jahrhunderts.
Unterschiedliche Praktiken führten zu dem großen Bestand an gedruckten Noten der
Schellenberger Kantorei. Käufe aus Mitteln der Kantorei und Schenkungen, aber auch die
Gelder der sonntäglichen Kollekte waren dafür wichtige Voraussetzungen. Ebenso sind
›Verehrungen‹ von auswärtigen Komponisten, wie wir es im Fall von Heinrich Schütz für
viele mitteldeutsche Kantoreien nachweisen können, festzustellen. Für die Schellenberger
Kantorei ist offensichtlich der Kontakt zu dem Dresdner Constantin Christian Dedekind
eng gewesen, ähnlich wie in der benachbarten Kantorei Waldenburg viele heute leider ver-
lorene Autographe auf Johann Hermann Schein zurückgehen. Vielfach lassen sich sowohl
die genauen Preise als auch die namentlichen ›Verehrer‹ feststellen. Auch gab es direkte
Kontakte zu den Druckerstädten und den Offizinen selbst. Eine wichtige Rolle kam dabei
immer wieder Freiberg zu, vor allem mit seinen Drucken von Demantius und Hammer-
schmidt. Der Besuch von Messen und Jahrmärkten diente der Erweiterung des Noten-
bestands. Wie wertvoll solche Notensammlungen für die Kantorei waren, zeigen genaue
Anweisungen über den Ort ihrer Aufbewahrung und deren Verschluss.23 Auch wenn aus
manchen Einzelheiten der musikalische Geschmack des jeweiligen Kantors zu erkennen
ist, war das Grundrepertoire in den mitteldeutschen Kantoreien sehr ähnlich. Käufe und
Anschaffungen der Noten wurden von ganz pragmatischen Gesichtspunkten bestimmt
20 Ratsschulbibliothek Zwickau, Sign. Mus. 109. 1.
21 Zitiert nach Möller, »Neue Schütz-Funde«, S. 17.
22 Vgl. Ewald Weller, Siebenhundert Jahre Schulgeschichte der Kreisstadt Plauen, Plauen 1941, S. 33.
23 Vgl. Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 512.
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und entsprachen weitgehend dem Ablauf des De tempore im Kirchenjahr. Auch für Schel-
lenberg ist neben der Funeralmusik vorrangige Berücksichtigung von Weihnachtsliteratur
festzustellen, eine Erscheinung, die bereits für Zwickau durch Cornelius Freund und
Johann Stolle im 16. Jahrhundert typisch war.
Die große Sammlung an älteren gedruckten Noten für Schellenberg hat sich fast voll-
ständig erhalten, sie wird schon seit 1892 in der Sächsischen Landesbibliothek Dresden
aufbewahrt, während die Werke des 18. und 19. Jahrhunderts (darunter Kantaten von Gott-
fried August Homilius) in Augustusburg verblieben sind. Der Notenbestand der Schellen-
berger Kantorei wird in zwei älteren Inventarien ausgewiesen.24 Die älteste Aufzeichnung
der Musikalien aus dem Zeitraum von 1538 bis 1692 dürfte noch im 17. Jahrhundert be-
gonnen worden sein. Ein zweites Verzeichnis von ca. 1700 bestätigt im Wesentlichen das
ältere Inventar. Insgesamt handelt es sich um 94 selbständige Werke mit neunzig Drucken
und vier Handschriften. Von dieser für eine kleine Kantorei großen Notenbibliothek gibt
es außer einigen fehlenden Stimmbüchern lediglich einen Verlust von drei Stücken. Reich-
liche Gebrauchsspuren zeigen, dass das Material für den Figuralgesang wirklich eingesetzt
wurde. Auffällig ist der große Umfang von Kompositionen, die für Beerdigungen geeignet
waren. In benachbarten Kantoreien treffen wir vielfach auch auf nur für eine einmalige
Situation bedachte Funeralwerke (Schein, Schütz, Nathusius), die zeigen, dass diese durch-
aus nicht nur als eine Art ›Ehrensäule‹ in gedruckten Leichenpredigten oder als Separat-
druck vorlagen und auch anderswo zur Aufführungen gelangten. Zwölf Drucke von
Werken Hammerschmidts der Schellenberger Kantoreibestände machen den um 1640 sich
verändernden musikalischen Geschmack deutlich, der sich auch bald in den Dialogkom-
positionen zeigt. Mit 15 Drucken von Michael Praetorius ist die um 1610 herrschende musi-
kalische Richtung quantitativ jedoch noch stärker vertreten. Aus dem 16. Jahrhundert sind
außer einigen Wittenberger Rhaw-Drucken Veröffentlichungen mit Werken von Gallus
Dressler, Jakob Handl und Lucas Lossius sowie mehrere anonyme Passionen festzustellen.
Profanes zeigt sich in den Veröffentlichungen von Daniel Friderici und Johann Krieger,
deren Gesänge dürften bei Schellenberger Hochzeitsfeierlichkeiten und den geselligen
Convivien erklungen sein. Mitteldeutsche Drucke aus Leipzig, Dresden, Freiberg, Erfurt,
Wittenberg und Zittau überwiegen, jedoch gibt es auch Veröffentlichungen aus Nürnberg,
Wolfenbüttel, Berlin, Gießen, Coburg, Frankfurt /Oder, Magdeburg, Prag, Rostock, Tü-
bingen, Greifswald und Hamburg. Italienische Autoren fehlen vollständig, sieht man von
Ambrosius Profes Corollarium und dem Dresdener Sammeldruck Varii variorum […] Con-
certus (1643) ab.
Die Schellenberger Kantorei erlebte ihren ersten Höhepunkt zwischen 1560 und 1725.
Sie muss einen Vergleich mit den Nachbarstädten wie Delitzsch, Mügeln, ja selbst Schnee-
berg nicht scheuen. August der Starke verlor jedoch seit Anfang des 18. Jahrhunderts
zunehmend Interesse an Schloss Augustusburg. (So ließ er z.B. nach 1722 das gesamte Mo-
biliar auf die Schlösser Hubertusburg und Moritzburg bringen.) Die Auswirkungen auf die
Kirchenmusik in Schellenberg waren existentiell, so dass die Kantoreigesellschaft um 1726
zerfiel und die gesamte »Kirchen Instrumental Music in großen Verfall« geriet, vor allem
24 Vgl. Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 166 und Nr. 511.
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auch weil der ein halbes Jahrhundert amtierende Pfarrer Theophilus Parsky »kein sonder-
licher Music Freund« war.25 So bedeutete kurfürstliches und pastorales Desinteresse das
Ende einer ersten Blüte der Kirchenmusik in Schellenberg.
Für etwa eineinhalb Jahrhunderte traf für diese sächsische Kantorei jedoch das zu, was
Michael Altenburg 1620 vor allem unter dem Blickwinkel Thüringen ausführt: »ist doch
bald kein Dörflein […] darinnen Musica, beyde vocalis und instrumentalis, nicht herrlich
und zierlich […] solte floriren und wol bestellet sein.«26
Peter Wollny (Leipzig)
Die Musiksammlung der Michaeliskirche zu Erfurt
Die Musikaliensammlung der Michaeliskirche zu Erfurt gehört zu den wenigen erhaltenen
Zeugnissen aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, die die Pflege der Figuralmusik in
den thüringischen Städten dokumentieren. Die Sammlung wurde 1905 von dem verdienst-
vollen Forscher Arno Werner in der Michaeliskirche zu Erfurt entdeckt und 1914 zustän-
digkeitshalber in die Königliche Bibliothek zu Berlin – Erfurt gehörte seit 1802 zu Preußen
– überführt, dort in das bestehende Aufstellungssystem integriert und damit de facto auf-
gelöst. Ein Jahrzehnt später konnte Elisabeth Noack anhand eines offenbar noch von
Werner in Erfurt angefertigten Zettelkatalogs die Sammlung glücklicherweise rekonstru-
ieren und ihre Forschungsergebnisse in einem grundlegenden Aufsatz vorstellen, der bis
heute maßgeblich geblieben ist.1
Trotz des enthusiastischen Plädoyers Noacks genießt die Sammlung der Michaeliskirche
in der Forschung keinen guten Ruf. Es heißt, sie spiegele die beschränkten Verhältnisse an
einer kleinen Nebenkirche wider, ihr mutmaßlicher Urheber, der auf zahlreichen Titel-
seiten signierende Johann Christian Appelmann, sei ein unbedeutender Musiker ohne
eigentliches Amt gewesen und ihr Repertoire sei klein und für die mitteldeutsche Szene
des mittleren und späten 17. Jahrhunderts wenig repräsentativ.2 Ungewiss blieb auch, mit
welchen Kräften die Werke in der Michaeliskirche aufgeführt wurden, denn die Stadtpfeifer
25 Pfarrarchiv Augustusburg Nr. 510.
26 Zitiert nach Hans Joachim Moser, Heinrich Schütz. Sein Leben und Werk, Kassel und Basel 21954, S. 13.
1 Elisabeth Noack, »Die Bibliothek der Michaeliskirche zu Erfurt. Ein Beitrag zur Geschichte der
musikalischen Formen und der Aufführungspraxis in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts«, in: AfMw 7
(1925), S. 65–116. Bei den im Folgenden vorgestellten Überlegungen und Ergebnissen handelt es sich um
Auszüge aus einer größeren Studie, bei deren Vorbereitung ich das gesamte Quellenmaterial noch einmal
gesichtet habe. In Anbetracht des zur Verfügung stehenden Raums müssen meine Bemerkungen auf einige
wesentliche Aspekte beschränkt bleiben; auch können die Belege für meine – häufig von der gängigen
Auffassung abweichenden – Schlussfolgerungen hier nicht in vollem Umfang ausgebreitet werden.
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und2der Chor des Ratsgymnasiums versahen ihren Dienst in der Predigerkirche, welche
seit Mitte des 16. Jahrhunderts die Hauptkirche Erfurts war. Wo Quellen der Sammlung
für kritische Neuausgaben herangezogen wurden – etwa für die Edition des Deutschen Te
Deum (SWV 472) von Heinrich Schütz im Rahmen der Neuen Schütz-Ausgabe –, schien
sich die negative Einschätzung zu bestätigen: Mangelhafte Überlieferung, Fehlerreichtum,
Ungereimtheiten aller Art – so lautete die Einschätzung des Herausgebers Werner Breig.3
Welche dieser Vorwürfe zu Recht bestehen, ist im Folgenden näher zu prüfen.
Den Kernbestand der Sammlung bildet eine vom Schriftbefund her leicht als zusammen-
gehörig erkennbare Gruppe von etwa einhundert Individualhandschriften, die, wie den
originalen Daten auf den meisten der Titelseiten zu entnehmen ist, zwischen 1673 und
1683 angefertigt wurden. Einige weitere Quellen, die vor oder nach diesem Zeitraum ent-
standen und von unterschiedlichen Schreibern stammen, sind von geringerer Bedeutung
und bleiben hier daher unberücksichtigt. Einen Eindruck vom Erscheinungsbild der Hand-
schriften – es handelt sich überwiegend um Stimmen, nur selten um Partituren – vermittelt
Abbildung 1, die die Titelseite des Stimmensatzes zu dem bereits erwähnten Deutschen Te
Deum von Schütz wiedergibt. Der Schreiber- und Besitzervermerk in der rechten unteren
Ecke deutet auf den eben genannten Johann Christian Appelmann. Über seine Person ließ
sich bislang lediglich herausfinden, dass er aus Sangerhausen stammte, in seiner Jugend das
Gymnasium in Halberstadt besuchte und sich 1677 in die Matrikel der Universität Erfurt
einschrieb (seine Schütz-Abschrift entstand also kurz nach seiner Immatrikulation).4 Ein
Jahr später – offenbar noch während seines Universitätsstudiums – bekleidete er bereits
eine der unteren Lehrerstellen an der Michaelisschule.5 Die Handschrift Appelmanns ist
dank zahlreicher Besitzervermerke sicher zu identifizieren und aufgrund ihres charakteris-
tischen Duktus auch stets recht leicht zu erkennen. Es erstaunt daher, dass bisher noch nie-
mandem aufgefallen ist, dass es neben Appelmann noch einen zweiten, weitaus häufiger
auftretenden Schreiber mit einer ganz anderen, im Vergleich zu Appelmann ungeschliffen,
ja grob wirkenden Schrift gibt (vgl. Abbildung 2). Dieser Schreiber signiert seine Ab-
schriften stets mit einem Monogramm, das bislang gemeinhin als »J C A«, also Johann
Christian Appelmann, gedeutet wurde. Spätestens der Befund auf der Titelseite der Hand-
schrift Mus. ms. 3361 – eine Triosonate von Maurizio Cazzati enthaltend – suggeriert je-
doch eine andere Deutung: Schreiber 2 strich hier den Namenszug Appelmanns aus und
ersetzte ihn – offenbar zur Verdeutlichung eines Besitzerwechsels – durch sein eigenes
2 Vgl. etwa die Bewertung bei Friedhelm Krummacher, Die Überlieferung der Choralbearbeitung in der
frühen evangelischen Kantate (= Berliner Studien zur Musikwissenschaft 10), Berlin 1965, S. 202–205.
3 Vgl. Heinrich Schütz. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Bd. 32, hrsg. von Werner Breig, S. 175f.
4 Vgl. Fritz Wiegand, »Namensverzeichnis zur allgemeinen Studentenmatrikel der ehemaligen Uni-
versität Erfurt für die Zeit von 1637 bis 1816. Teil 1 (A –K)«, in: Beiträge zur Geschichte der Universität
Erfurt (1392–1816), hrsg. vom Rektor der Medizinischen Akademie Erfurt, Heft 9, Erfurt 1962, S. 9–161,
hier: S. 25. Appelmanns zweiter Vorname ist hier als »Christoph« angegeben. Sein Besuch des Gymna-
siums in Halberstadt geht hervor aus der 1677 in Erfurt gedruckten Schrift Cupressus Foribus Lauter-
bachianis In Beatissimum Obitum […]Matronae, Evae Margaretae Bekkers /Coniugis […]M. Christofori Heinrici
Lauterbachii, Scholae Ad D. Johannis Halberstadii Rectoris, die von den in Erfurt studierenden Absolventen
der Schule verfasst wurde (Exemplare: Staatsbibliothek zu Berlin, Ee 710n –192 und Ee 700 –1922).
5 Vgl. Krummacher, Die Überlieferung der Choralbearbeitung, S. 203.
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Abbildung 1: Heinrich Schütz, »Herr Gott, dich loben wir«, Abschrift von Johann Christian Appel-
mann, Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Mus. ms. 20347
charakteristisches Monogramm. Die korrekte Auflösung dieses Monogramms und damit
die Identifizierung des Schreibers ergab sich aus den auf seinen Abschriften zu findenden
Daten, die von 1673 bis 1683 reichen, sowie aus dem in zwei Quellen explizit genannten
Namen »Strecker«, mit dem offenbar Georg Adam Strecker gemeint ist. Einer freund-
lichen Mitteilung von Helga Brück (Erfurt) verdanke ich die Information, dass Strecker
als Sohn eines Schulbedienten in Flarchheim bei Mühlhausen geboren wurde, 1673 zum
Studium nach Erfurt kam und 1675 das Kantorat der Michaeliskirche übernahm.6 Das
6 In der Matrikel der Universität Erfurt ist sein Herkunftsort allerdings mit »Mühlhausen, Thür.« ange-
geben. Es ist anzunehmen, dass er ein Mitglied der weit verzweigten Mühlhäuser Familie Strecker ist, auch
wenn seinName in derenGenealogie fehlt. Vgl.Wilhelm Strecker, Stammbuch der Familie Strecker,Wien 1896.
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Abbildung 2: MB, »Herr, der König freuet sich«, Abschrift von Georg Adam Strecker, Staatsbiblio-
thek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Mus. ms. anon. 648
Monogramm vereinigt demnach die Buchstaben »G«, »A« und »S« bzw. »St«. Wie sich
anhand der von Strecker datierten und signierten Handschriften feststellen lässt, begann
dieser, ähnlich wie Appelmann, mit der Aufnahme seines Studiums, sich eine Musikalien-
sammlung aufzubauen. In beiden Fällen dürfte dabei der schon früh gefasste Entschluss,
die Kantorenlaufbahn einzuschlagen, im Hintergrund stehen.
Aus Streckers Besitz sind etwa 75 Handschriften und fünf Drucke überliefert; der er-
haltene Bestand an Handschriften Appelmanns umfasst dagegen nur etwa 25 Positionen. Bei
beiden ist jedoch von größeren Verlusten auszugehen. Indizien für den einstigen Umfang
der beiden Teilsammlungen liefern die Signaturen auf den Titelseiten (vgl. Abbildungen 1
und 2); sowohl Appelmann als auch Strecker versahen ihre Manuskripte eigenhändig
mit derartigen Chiffren. Es liegt nahe, diese Ziffern, ähnlich den Akzessionsnummern in
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heutigen Bibliotheken, als ein Numerus-currens-System zu interpretieren. Jede neu ange-
schaffte Musikalie erhielt mithin in fortlaufender Zählung eine eigene Signatur, die der
Position im Bücherregal entsprach und gleichzeitig in ein Inventar eingetragen wurde,
das wiederum durch verschiedene Register erschlossen werden konnte. Mit dieser einfachen
und zugleich ausgesprochen praktischen Methode vermochten Musiker und Gelehrte leicht
den Überblick über ihre wachsenden Bibliotheken zu bewahren. Gelegentlich auf den
Titelseiten zu findende Querverweise deuten an, dass Strecker und Appelmann ihren Mu-
sikalienbesitz nach Formaten getrennt aufbewahrten und für Handschriften im Folio-
und Quartformat eigene Signaturenreihen vergaben. So trägt beispielsweise Appelmanns
Stimmensatz zu Sebastian Knüpfers Kantate »Der Gerechte wird grünen wie ein Palm-
baum« imQuartformat die Signatur »Nro. 113« sowie den Vermerk, die zugehörige Partitur
befinde sich als »Nro. 7« unter den Handschriften im Folioformat (vgl. Abbildung 3).
Sortiert man die Signaturenreihen der erhaltenen Handschriften nach diesen Prinzipien
(siehe die Aufstellung im Anhang), so ergibt sich, dass Strecker mindestens 367 Handschrif-
ten im Folioformat und mindestens 60 Handschriften im Quartformat besessen haben muss.
Appelmann konnte mindestens 224 Handschriften im Folioformat und 147 Handschriften
im Quartformat zusammentragen. Wären die beiden Sammlungen vollständig erhalten ge-
blieben, so stünde uns heute ein Bestand von etwa 800 Handschriften zur Verfügung. Man
sieht: Das Repertoire der Erfurter Michaeliskirche konnte vom Umfang her seinerzeit
durchaus mit den großen Sammlungen anderer mitteldeutscher Städte konkurrieren.7
Angesichts dieser unerwartet großen Zahlen drängt sich die Frage auf, zu welchem
Zweck zwei an einer Nebenkirche beschäftigte Musiker einen derartig umfassenden Schatz
an Aufführungsmaterialien zusammentrugen. Hier ist zu bemerken, dass die gegen Ende
des 12. Jahrhunderts begründete Michaeliskirche seit dem 15. Jahrhundert eng mit der
Erfurter Universität affiliiert war.8 Ab dem frühen 16. Jahrhundert wurde sie offiziell als
Universitätskirche genutzt, und auch bei der Reformation in Erfurt spielte sie eine bedeu-
tende Rolle. Obwohl entsprechende Dokumente fehlen, dürfen wir davon ausgehen, dass
die kirchenmusikalischen Aufführungen an St. Michaelis – ähnlich wie die in der Leipziger
Paulinerkirche – maßgeblich von studentischen Kräften bestritten wurden. So erklärt sich
auch, warum neben dem hauptamtlich bestallten Kantor (Strecker) ein Student (der junge
Appelmann) hier solch weitreichende Aktivitäten entfalten konnte. Man wird sich Appel-
mann – wie ein Vierteljahrhundert früher Johann Rosenmüller und Adam Krieger in Leip-
zig – als den Leiter eines studentischen Collegium musicum vorzustellen haben, dessen
Mitglieder unter der Direktion des Kantors und vielleicht unterstützt von den Schülern der
Michaelisschule die oft groß besetzten Werke aufführten. In der Sammlung Erfurt begeg-
net uns Appelmann demnach als ein junger Musiker, der sich durch sein frühes Engagement
in der Universitätskirche den Weg für eine künftige professionelle Laufbahn ebnen wollte;
sein nur wenige Jahre älterer Kollege Strecker hatte eben diesen Sprung gerade getan und
trachtete vielleicht schon nach einem größeren und verantwortungsvolleren Amt.
7 Vgl. die Angaben bei Krummacher, Die Überlieferung der Choralbearbeitung, S. 193–263.
8 Vgl. Otto-Arend Mai, Die evangelischen Kirchen in Erfurt, Berlin 1983, S. 106 –112.
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Abbildung 3: Sebastian Knüpfer, »Der Gerechte wird grünen wie ein Palmbaum«, Abschrift von Jo-
hann Christian Appelmann, Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Mus. ms. 11782
Bei näherer Betrachtung mutet es seltsam an, dass nach Ausweis der auf den Manuskripten
zu findenden Daten sowohl Strecker als auch Appelmann ihre Sammeltätigkeit in ein- und
demselben Jahr – 1683 – einstellten und dass beider Musikalien in der Folge in den Besitz der
Kirche übergingen. Der Grund hierfür ist in einem Ereignis der Stadtgeschichte zu suchen,
das, obwohl der Sache nach seit langem bekannt, bislang noch nicht mit der Überlieferung der
Sammlung Erfurt in Verbindung gebracht worden ist: die große Pestepidemie von 1682/83.9
Die Seuche war, nachdem sie sich für etwa zwanzig Jahre aus Nordeuropa zurückge-
zogen hatte, zu Beginn der 1680er Jahre in Mittel- und Norddeutschland erneut ausgebro-
chen und breitete sich entlang der Wasserwege unaufhaltsam aus; im Sommer 1682 erfasste
sie Erfurt. Die Epidemie nahm den üblichen Verlauf, sie wütete während der warmen Jahres-
9 Vgl. Klaus-Dietrich Rudat, Die Pest in Erfurt, Jena 1944 und Hans-Karl Arndt, Die Geschichte der Pest
in Erfurt seit dem Ausbruch des Dreißig jährigen Krieges (1625–1739), Erfurt 1962.
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zeit besonders stark und flaute imWinter wieder ab. Bis Jahresende wurden um die tausend
Opfer gezählt. Da in den ersten Monaten des Jahres 1683 keine weiteren Neuansteckungen
beobachtet wurden, ordnete die Obrigkeit für den Sonntag nach Ostern (15. April alten Stils)
ein großes »Lob- und Danck-Fest« an, das in allen Kirchen der Stadt und imUmland feierlich
begangen werden sollte.10 Die für dieses Ereignis gedruckte Gottesdienstordnung sah an vier
Stellen die Aufführung von Figuralmusik vor.11 Wenigstens eines der in der Michaeliskirche
zu diesem Anlass aufgeführten Stücke können wir sicher benennen: Am 13. April – zwei
Tage vor dem Fest – vollendete Strecker die Partitur einer offenbar von ihm selbst kom-
ponierten Vertonung des 111. Psalms »Ich danke dir, Herr« (Mus. ms. anon. 1317; Noack
Nr. 121). Zwei Monate zuvor, im Februar, hatte er bereits die groß besetzte Vertonung des
100. Psalms, »Jauchzet demHerrn alleWelt«, aus der Feder des in Ohrdruf tätigen Kompo-
nisten Johann Heinrich Hildebrand12 kopiert (Mus. ms. 10591; Noack Nr. 40) – möglicher-
weise ebenfalls zur Verwendung während des früher oder später zu erwartenden Dankfests.
Doch die Freude war verfrüht. Anfang Mai flammte die Pest erneut auf und forderte in den
folgenden Monaten unter der geschwächten Einwohnerschaft mehr als 9000 Opfer.13 Als die
Seuche Ende 1683 endgültig besiegt war, hatte die Stadt etwa 55 Prozent ihrer Bevölkerung
verloren, und es dauerte mehr als hundert Jahre, bis die Einwohnerzahl von 1680 wieder
erreicht wurde.14
Aus den Erfurter Kirchenbüchern geht – wiederum nach freundlicher Mitteilung von
Helga Brück – hervor, dass Georg Adam Strecker sowie auch seine Frau und sein drei-
jähriger Sohn Anfang September 1683 starben. Für Appelmann fehlen bisher vergleich-
bare Angaben, doch darf als ziemlich sicher gelten, dass auch er der Seuche zum Opfer
fiel. In beiden Fällen gab es offenbar keine Erben, und dies erklärt, warum die privaten
Musikaliensammlungen in den Besitz der Michaeliskirche kamen. Die Amtsnachfolger
Streckers konnten von dem Repertoire allerdings anscheinend nur wenig Gebrauch machen,
denn die von Strecker und Appelmann bevorzugten großen Besetzungen waren in der ent-
völkerten Stadt nach 1683 nicht mehr ohne weiteres zu realisieren. Die in dem nur sehr
fragmentarisch erhaltenen Repertoire des ab 1691 amtierenden Michaeliskantors Johann
10 Vgl. Christliches Gebet, so bey dem am 15.ten April a. Cal. anno 1683, In denen Evangelischen Kirchen der Stadt
Erffurt, und zugehörigen Lande, angestellten Lob- und Danck-Fest wegen wieder abgewendeter Pestilentz, nach
gehaltener Predigt abzulesen, Erfurt 1683. Eingesehen wurde das 2004 durch die Brandkatastrophe mög-
licherweise zerstörte Exemplar der Herzogin Anna Amalia BibliothekWeimar (Signatur: O 5:52[a], Nr. 29).
11 Vgl. Christliche Anstalt /Nach welcher Das für die bißherige Erhalt= und nunmehr mild=väterliche Befrey-
ung von der Pest=Seuche /Auf den 15. Aprilis alten Cal. dieses 1683sten Jahrs angeordnete Lob= und Danck=Fest
In denen Evangelischen Kirchen Der Stadt Erffurdt /Und zugehörigen Lande / feyerlich gehalten werden soll,
Erfurt 1683. Exemplar: Herzogin Anna Amalia Bibliothek Weimar (Signatur: O 5:52[a], Nr. 28).
12 Vgl. Peter Wollny, »Materialien zur Schweinfurter Musikpflege im 17. Jahrhundert. Von 1592 bis zum
Tod Georg Christoph Bachs (1642–1697)«, in: Schütz-Jahrbuch 19 (1997), S. 113–163, speziell S. 127–128.
13 Ergänzend zu der in Fußnote 10 genannten Literatur siehe auch Verzeichnüss Wie viel Personen dieses
1683. Jahr über in der gantzen Stadt allhier zu Erffurth /und in jeder Pfarr absonderlich an der Contagion
Gestorben /Getauft und Copuliret worden, Erfurt o. J. [1684]; Exemplar: Forschungs- und Landesbibliothek
Gotha, LP O 8°III , 8 (24a).
14 Vgl. Peter Lange, »Die letzte Pest in Thüringen (1681 bis 1684)«, in: Blätter des Vereins für Thürin-
gische Geschichte 13/2 (2003), S. 6 –13, speziell S. 12.
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Schmidt zu beobachtende Konzentration auf solistische oder klein besetzte Konzerte hat
demnach ganz konkrete Ursachen.
Nach der grundsätzlichen Klärung der Entstehungs- und Überlieferungsumstände der
Sammlung Erfurt ist nun im Sinne des Rahmenthemas dieses Kongresses nach Merkmalen
der kulturellen Identität zu fragen. Die Einflussbereiche Universität und Stadt haben das
hier zusammengetragene kirchenmusikalische Repertoire deutlich geprägt. Auffällig ist
die große Zahl von deutschen, vorzugsweise groß besetzten und auf die hohen Festtage des
Kirchenjahrs gerichteten Kompositionen Johann Rosenmüllers. Diese Werke stellen offen-
bar Zeugnisse der Musikpflege an der Leipziger Universitätskirche dar; konkret belegt
werden kann dies für das ausgedehnte Weihnachtskonzert »Entsetze dich, Natur« (auf eine
Dichtung von Caspar Ziegler), zu dem sich ein Leipziger Textdruck aus dem Jahr 1649 erhal-
ten hat.15 Bei der Verpflanzung von Rosenmüllers Werken nach Erfurt blieb ihr ursprüng-
licher funktionaler Kontext also bewahrt. Zeugnisse der Musikkultur der mitteldeutschen,
speziell thüringischen Städte bilden die Werke von Johann Rudolf Ahle, verschiedenen
Mitgliedern der älteren Bach-Familie, demHeinrich-Bach-Schüler Johann Heinrich Hilde-
brand und zahlreichen anderen Meistern. Der höfische Bereich ist in den Sammlungen
Strecker und Appelmann bezeichnenderweise so gut wie überhaupt nicht vertreten, und die
wenigen Stücke des Gothaer Kapellmeisters Georg Ludwig Agricola verfolgen ähnliche sti-
listische Prinzipien wie die seines ›städtischen‹ Lehrmeisters Sebastian Knüpfer. Damit fehlt
dem Repertoire die für jene Zeit typische höfische Komponente – die kammermusikalische
subtilitas mit ihrer Bevorzugung von Solostimmen und kleinen Instrumentalbesetzungen
und der damit einhergehenden Entfaltung vokaler und instrumentaler Virtuosität.16
Insgesamt zeichnen die Sammlungen Strecker und Appelmann sich durch eine bemer-
kenswerte Homogenität aus: Beide Musiker favorisierten Komponisten, die hinsichtlich
ihrer stilistischen Orientierung im weitesten Sinne zur Nachfolge von Heinrich Schütz
gehören. Ihre Werke zeichnen sich aus durch die Bevorzugung deutscher biblischer Texte
und die Anwendung eines – vereinfacht gesagt – ›motettischen‹ Kompositionsprinzips.
Die Musik der seit dem Ende des Dreißigjährigen Kriegs in Deutschland vordringenden
römischen Meister – allen voran sind hier die Dresdner Kapellmeister Vincenzo Albrici
und Giuseppe Peranda zu nennen – mit ihrer virtuosen Gesangsmanier und ihren kanta-
tenhaften Textmischungen wird auffallend vermieden. Die für die formale Gestaltung der
römischen Werke maßgebliche, zu Beginn der 1660er Jahre durch die Dichtungen von
David Elias Heidenreich auch in der deutschen Kirchenmusik eingeführte Concerto-Aria-
Kantate vermochte im Repertoire der Erfurter Michaeliskirche erst 1682 Fuß zu fassen, als
Strecker und Appelmann erstmals begannen, Werke aus dem Heidenreich-Jahrgang von
Sebastian Knüpfer zu kopieren. Bezeichnenderweise wählten sie dabei einen Komponisten,
der in seinen Werken wie kein anderer die Eigenheiten der leichteren ›römischen Manier‹
15 Caspar Zieglers Auff das H. Weihnacht=Fest /Zu der Von Johann Rosenmüllern In der Pauliner Kirch Auff
den Erste Feyer=Tag angestelleten Musik Vorentworffener Text. Gedruckt zu Leipzig / bey Fried. Lanckischen
S. Erben /1649.
16 Vgl. Werner Braun, »Die Mitte des 17. Jahrhunderts als musikgeschichtliche Zäsur«, in: Schütz-
Jahrbuch 21 (1999), S. 39– 48, speziell S. 41– 42.
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mit der kontrapunktischen Komplexität und der gravitas der Schütz-Schule zu verbinden
wusste und dessen Heidenreich-Vertonungen offenbar den Versuch darstellen, diese der
höfischen Sphäre entstammenden Dichtungen mit Hilfe des doppelten Kontrapunkts den
Gepflogenheiten der städtischen Kirchenmusikpflege anzupassen.
Man würde es sich zu leicht machen, wenn man die Repertoireauswahl von Strecker
und Appelmann pauschal als konservativ und rückständig einstufte. Denn in nahezu allen
städtischen Sammlungen der Zeit werden ähnliche Prinzipien sichtbar – etwa im Inventar
Schweinfurt (1686), im älteren, 1681 abgeschlossenen Teil der Sammlung Grimma, in den
Inventaren Braunschweig (um 1700) und Lüneburg (1696), in den Sammelbänden des Ber-
liner Kantors Hermann Koch.17 Hier war offenbar gerade die bewusste Abgrenzung von dem
kammermusikalisch geprägten höfischen Stilideal maßgeblich. Die Sammlung der Micha-
eliskirche zu Erfurt ist somit ein charakteristisches und zugleich das einzige in dieser
Vollständigkeit erhaltene Beispiel für die nach dem Dreißigjährigen Krieg einsetzende
Ausbildung eines stilistisch weitgehend einheitlichen städtischen Repertoires, das den viel-
fach beschriebenen Forderungen nach einer andächtigen und schicklichen Kirchenmusik
entsprach. Der Ausschluss fremder Einflüsse, speziell der als weltlich und damit anstößig
empfundenen Elemente wie virtuose Gesangskunst, Arienstrophen und Tanzrhythmen
bewirkte in jener Zeit zum einen eine wachsende Distanz zu den fürstlichen Hofkapellen.
Zum anderen aber bildete das beharrliche Festhalten an bestimmten Stilidealen und ein
offenbar strenges Auswahlprinzip bei der Repertoireerweiterung die zentrale Voraus-
setzung für die kulturelle Identität der städtischen Musikpflege in Mitteldeutschland.









anon. 885 19 – Strecker Anon. O, wie läßt du, Jesu
anon. 1201 22 1673 Strecker [S. Capricornus] Ich bin schwarz (aus:
Geistliche Harmonien III ,
Stuttgart 1664)
3361 68 – Strecker (Partitur),
Stimmen singulärer
Schreiber
M. Cazzati Laetatus sum
(aus op. 14, 1653)
17 Zu den genannten Sammlungen vgl. Wollny, »Materialien zur Schweinfurter Musikpflege«; ders.,
»Zur stilistischen Entwicklung des geistlichen Konzerts in der Nachfolge von Heinrich Schütz«, in:
Schütz-Jahrbuch 23 (2001), S. 7–32 (Grimma); Werner Greve, Braunschweiger Stadtmusikanten. Geschichte
eines Berufsstandes 1227– 1828, Braunschweig 1991, S. 268 –275 (Braunschweig); Max Seiffert, »Die Chor-
bibliothek der St. Michaelisschule in Lüneburg zu Seb. Bach’s Zeit«, in: SIMG 9 (1907/08), S. 593– 621
(Lüneburg); Werner Braun, »Berliner Kirchenmusik im letzten Drittel des 17. Jahrhunderts. Zur Sammel-
handschrift Koch aus der ehemaligen Sing-Akademie«, in: JbPrKu (1996), S. 166 –193 (Sammlung Koch)
18 Bei Handschriften ist das Präfix »Mus. ms.« zu ergänzen.









Strecker J. R. Ahle Verlangter Liebster,
Mühlhausen 1664
(RISM A/ I: A 496)
18899 83 11.11.1673 Strecker J. Rosenmüller Ach, weh mir
4270 85 7.11.1673 Strecker J. Creil Es ist ein Geschrei
(Dial.; 10. p. Tr.)
2435 87 18.12.1673 Strecker W. C. Briegel Der Herr erhöre dich
1227 94 19.1.1674 Strecker P. Becker Wohl dem, der den
Herrn fürchtet
21830 – 22.6.1674 Strecker (Partitur) C. Thieme Missa ex A
anon. 1251 97 14.8.1674 Strecker Anon. Magnificat G-Dur
anon. 1046 100 1674 Strecker [J. Rosenmüller] Nun danket alle Gott
anon. 1572 103 9.12.1674 Strecker Anon. Nun danket alle Gott
anon. 1269 104 23.12.1674 Strecker Anon. Suchet den Herrn
5755 108 2.12.1674 Strecker W. Fabricius Jubilum Evangel.
Lutheranorum
anon. 1245 111 11.8.1674 Strecker Anon. Adjuro vos
18893 118 1675 Strecker (und andere,
eine Bc-Stimme =
Appelmann)
J. Rosenmüller Nun gibst du, Gott




Strecker [J. Rosenmüller] Magnificat F-Dur
anon. 1041 141 9.12.1676 Strecker Anon.
[J. Rosenmüller?]
Gelobet sei der Herr.
12 p. Trin.
147 1676 Strecker J. C. Bach Herr, wende dich
anon. 1012 154 28.10.1676 Strecker Anon. Wo ist jemand, der da
lebet. Ostern
15708 156 27.5.1677 Strecker J. N. Müller Schaffe in mir, Gott













C. Bütner Missa Germanica
Mus. ant.
pract. A 167
169 – Strecker (hs. Bc-
Stimme)
J. R. Ahle Confitebor, o.O., o. J.
(RISM A/I: A 501)
anon. 1193 175 30.9.1677 Titel: Strecker
Stimmen: Appelmann +
Strecker
Anon. Drei schöne Dinge
18902 176 12.12.1677 Strecker J. Rosenmüller Entsetze dich, Natur








J. Becker Gott, man lobt dich







G. Calmbach Actus musicus vom
verlorenen Sohn




J. H. Hildebrand Höre, Tochter, schaue
drauf
anon. 648 184 2.5.1677 Strecker MB [ J. M. Bach] Herr, der König freuet
sich
3362 – 1678 Strecker, Stimmen
singulärer Schreiber
M. Cazzati Sonata a-Moll
18897 192 27.7.1678 Strecker (Partitur),
Stimmen teilw.
Appelmann
J. Rosenmüller Gelobet sei der Herr.
12 p. Trin.
2976 196 1.5.1678 Strecker S. Capricornus Litanie
anon. 1050 200 22.3.1678 Strecker (Stimmen
teilw. Appelmann)
Anon. Unsere Harfen ist ein
Klagen worden
2430 202 10.3.1678 Strecker (Stimmen +
Partitur)
W. C. Briegel Jauchzet Gott, alle Lande
anon. 696 – 29.8.1678 (p.
corr: 1688)
Strecker (Partitur) Anon. Herzlich tut mich
verlangen
11781 210 5.9.1678 Strecker
(Bc = Appelmann)
S. Knüpfer Was werden wir essen.
15 p. Trin.
anon. 1041 213 12.11.1679 Strecker Anon. [S. Capri-
cornus?]
Dulcis Christe, bone Jesu
anon. 1036 215 4.4.1679 Strecker (Titel), Appel-
mann (Instr.-stimmen)
Anon. Alleluja, lobet den Herrn
anon. 1043 218 11.4.16 [79?] Strecker Anon. Es wird ein Durch-
brecher
anon. 1010 222 18.10.1679 Strecker Anon. Meister, welches ist das
fürnehmste Gebot.
18 p. Trin.
anon. 1055 225 14.3.1679 Strecker Anon. Wir sind Kinder der
Heiligen
anon. 1045 234 8.3.1680 Strecker
(Stimmen + Partitur)
Anon. Heile mich, Herr.
19 p. Trin. (vgl. auch
Sammlung Appelmann)
18894 235 5.10.1680 Strecker J. Rosenmüller Selig sind die Augen.
13 p. Trin.
anon. 1011 236 4.8.1680 Strecker Anon. Sehet euch für. 8 p. Trin.
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anon. 1204 237 17.3.1680 Strecker Anon. Ich weiß, daß mein
Erlöser (vgl. Sammlung
Appelmann, Nr. 221)







J. Rosenmüller Lobt Gott, lobt alle Gott
2432 245 4.12.1680 Strecker
(Stimmen + Partitur)
Briegel Spielet dem Herrn (vgl.
Appelmann, Nr. 155)
248 29.1.1681 Strecker H. Bach Ich danke dir, Gott
anon. 1048 293 – Strecker Anon. Selig ist der Mann
anon. 1039 302 – Strecker, Appelmann Anon. Das ist meine Freude
402/10 304 – Strecker J. R. Ahle Salomonisches Liebes-
gespräch (Part., Capell-
stimmen, Bc; vgl. Samm-
lung Appelmann, Nr. 29)
2431 312 15.6.1681 Strecker W. C. Briegel Herr, wo dein Gesetz
4271 313 23.7.1681 Strecker J. Creil Herr Jesu, wo sollen wir
hingehen? Trinit.
10863 327 – Strecker (Part., Bc), sonst
singulärer Schreiber
J. C. Horn Gott, es ist mein rechter
Ernst
anon. 1014 336 2.5.1682 Strecker (Partitur +
Stimmen)
Anon. Wohl dem, der den
Herren fürchtet
11782 344 11.7.1682 Strecker (Partitur) S. Knüpfer Der Gerechte wird grü-
nen. 3. Adv. sive Johannis
Mus. ant.
pract. A 148
348 5.8.1682 Strecker J. G. Ahle Ratswahlmusik,
Mühlhausen 1682
(RISM A/ I: A 479)
Mus. ant.
pract. A 146
349 5.8.1682 Strecker J. R. Ahle Hochzeitsmusik,
Mühlhausen 1681
(RISM A/ I: A 478)
365 355 14.10.1682 Strecker G. L. Agricola Gott, man lobet dich in
der Stille
anon. 1051 356 28.10.1682 Strecker Anon. Veni Sancte Spiritus
18891 361 – Strecker (nur Signatur);
sonst Kopie von
J. F. Daßler, Walsch-
leben, 16.9.1679
J. Rosenmüller Siehe an die Werke
Gottes
18901 365 1.2.1683 Strecker J. Rosenmüller Gloria in excelsis Deo
10591 366 5.2.1683 Strecker J. H. Hildebrand Jauchzet dem Herren
anon. 1317 – 13.4.1683 Strecker Anon. (Strecker?) Ich danke dem Herrn
anon. 684 +
anon. 1046
– – Strecker (nur Bc und
Ripieni erhalten)
Anon. Nun danket alle Gott
(d-Moll, Fragment)
anon. 667 – – Strecker (nur 3 Stim-
men erhalten)
Anon. Weg, ihr Körbe
(Fragment)
anon. 742 – – Strecker Anon. Missa in D
(nicht bei Noack)









18904 – 1673 Strecker J. Rosenmüller Was stehet ihr hie
anon. 891 27 – Strecker Anon. Lauda Sion
anon. 1071 47 12.11.1679 Strecker Anon. Zwingt die Saiten
Mus. ant.
pract. A 143
51 »Anno 1679« Strecker J. G. Ahle Göttliche Friedens-
verheißung, Mühlhausen
1679 (RISM A/ I: A 477)
anon. 865 54 6.12.1679 Strecker (Titel),
Stimmen singulärer
Schreiber
Anon. Hie gute Mähr
anon. 1047 60 26.2.1680 Strecker (Stimmen) Anon. Sehet, wir gehen hinauf
18907 – 15.8.1680 Strecker J. Rosenmüller Es gingen zween









2434 – 2.12.1676 –
31.3.1682
Strecker (Partitur) W. C. Briegel Evang. Gespräche
(1. Adv. bis Palmarum)
402 – – Strecker (nur Partitur
erhalten)
J. G. Ahle Veni Sancte Spiritus














Wie der Hirsch schreiet
21830 26 10.8.1677
(Stimmen)
Appelmann C. Thieme Missa ex A











Appelmann G. Calmbach Actus musicus
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21830 106 13.8.1678
(Stimmen)
Appelmann C. Thieme Missa ex A
2432 155 5.9.1679 Appelmann W. C. Briegel Spielet dem Herrn
(vgl. Strecker, Nr. 245)
anon. 1013 219 19.10.1680 Appelmann Anon. Wahrlich, ich sage dir.
4. Adv. oder Trin.
anon. 1203 221 28.10.1680 Appelmann Anon. Ich weiß, daß mein Erlö-
ser (vgl. Strecker, Nr. 237)
anon. 658 224 8.12.1680 Appelmann Anon.
[G. L. Agricola?,
J. Rosenmüller?]
Kommet her zu mir alle











22700 86 21.7.1678 Appelmann G. Weber Ach, du allerhöchste
Freude (Kopie nach
Druck 1649)











110 27.9.1680 Appelmann Anon. Heile mich, Herr
(s.o., Strecker, Nr. 234!)
11782 113 26.8.1681 Appelmann (Stimmen);
mit Vermerk: »Partit.
ê in folio|Nro 7.«







Appelmann J. Heye Die auf den Herren
hoffen
18905 131 27.10.1681 Appelmann
(mit Vermerk: »Partit.
ê in folio | Nro 10.«);
beiliegend Part. mit
Vermerk »Nro. X . |
in 4to | 131.«
J. Rosenmüller Mein Gott, ich danke dir
10340 139 25.4.1682 Appelmann
(mit Vermerk: »Partit.
est in folio | Nro 18.«)
J. F. Heindorf Komm Gott, heiliger
Geist
11783 144 28.7.1682 Appelmann S. Knüpfer Der Segen des Herren
machet reich.
5 p. Trin.
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11784 146 29.7.1682 +
1.8.1682
Appelmann S. Knüpfer Der Herr schaffet
deinen Grenzen Frieden.





Appelmann S. Knüpfer Herr, ich habe lieb die
Stätte. 1 p. Epiph.





S. Knüpfer? Wandelt wie die Kinder
des Lichts [9 p. Trin.]
Walter Werbeck (Greifswald)
»bey fürfallenden occasionen musiciret«
Bemerkungen zu Johann Hermann Scheins Gelegenheitswerken
Vor einiger Zeit hob Markus Rathey in einer Rezension die »große Bedeutung« hervor, die
Gelegenheitskompositionen der Barockzeit, zumal »im deutschen protestantischen Raum«,
gehabt hätten, und er beklagte im gleichen Zusammenhang, dass von diesen Werken »nur
ein Bruchteil« bekannt sei.1 Ist das wirklich so? Als der Thomaskantor Johann Hermann
Schein 1623 sein Israelsbrünnlein publizierte, eine Sammlung von 26 fünfstimmigen geist-
lichen Madrigalen (nur das letzte Stück ist sechsstimmig), schrieb er im Vorwort, er habe
»bißhero […] etzliche außerlesene KrafftSprüchlin […] mit 5. Stimmen […] componieret,
vnnd bey fürfallenden occasionen musiciret«2. Weil viele der Stücke »in eil verfertiget«
und nicht ohne Fehler gedruckt worden seien, habe man ihn von vielen Seiten »instendig-
lich« gebeten, sie noch einmal durchzusehen, zu revidieren »vnnd der lieben Posteritet
correct« zu übergeben. Vier Jahre später, anlässlich der Veröffentlichung seines Cantional,
schrieb Schein ganz ähnlich, er habe in die Kollektion zuvor entstandene Stücke aufge-
nommen, nicht ohne sie zu überarbeiten, weil »ich die liebe Music […] conserviren, perfec-
tioniren vnd auff unsere liebe Posteritet propagiren helffen möchte«3.
Schein dürfte kaum der einzige frühbarocke Komponist gewesen sein, dessen gedruck-
te Musiksammlungen sich im Wesentlichen aus Gelegenheitswerken zusammensetzten.
1 Markus Rathey, Rezension von Peter Tenhaef, Gelegenheitsmusik in den »Vitae Pomeranorum«. Histo-
rische Grundlagen, ausgewählte Werke, Kommentar und Katalog (= Greifswälder Beiträge zur Musikwissen-
schaft 8), Frankfurt a.M. 2000, in: Mf 55 (2002), S. 311.
2 Faksimile der Vorrede in: Johann Hermann Schein, Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Bd. 1, Kassel u. a.
1963, S. IX . Dort auch die weiteren Zitate.
3 Zitiert nach Gregory Johnston, »Revision and Compositional Process in the Funerary Lieder of Johann
Hermann Schein’s ›Cantional‹ (1627)«, in: Schütz-Jahrbuch 24 (2002), S. 101–122, hier: S. 106, Anm. 15.
Werbeck: »bey fürfallenden occasionen musiciret« 743
Anders gesagt: Wir kennen vermutlich einen ziemlich großen Teil der Gelegenheitsmusik
aus dieser Zeit, aber wir kennen nur bei einem kleineren Teil derWerke Anlass, Auftraggeber
und Zeitpunkt ihrer Entstehung. Und weil meistens nur die gedruckten Sammlungen er-
halten sind, wissen wir auch nichts über etwaige Differenzen zwischen den hier präsen-
tierten Stücken und ihrer Urfassung. Wie weit das Revidieren und Perfektionieren ging,
ob nur Druckfehler getilgt oder Passagen – in welchem Umfang auch immer – umge-
schrieben wurden, darüber ist in der Regel nichts Näheres zu erfahren.
Natürlich gibt es Ausnahmen. Von Schein sind, darauf hat vor allem Gregory Johnston
aufmerksam gemacht, zahlreiche zu Begräbnissen entstandene Kantionalsätze überliefert,
die nicht alle, aber doch in der Mehrzahl später Eingang in das gerade erwähnte, 1627
in erster Auflage gedruckte Cantional gefunden haben.4 Johnston verglich die in Einblatt-
drucken oder in Anhängen zu Leichenpredigten überlieferten Urfassungen mit den Ver-
sionen im Cantional und ermittelte eine große Palette an Bearbeitungsstrategien. Manche
Sätze blieben wie ihre Texte (die überwiegend ebenfalls von Schein stammen) unangetastet,
manche wurden partiell verändert – etwa metrisch oder harmonisch geglättet, die Zahl der
Stimmen blieb nicht immer gleich, und auch die Texte waren vor Eingriffen nicht gefeit –
und manche wurden, bei gleichem Text, sogar vollkommen neu komponiert. Das Bild
der scheinschen Kantionalsätze ist zwar nicht grundsätzlich zu revidieren. Aber Scheins
Neigung, der Posterität eher ›glatt polierte‹, gewissermaßen klassisch ausgewogene Stücke
zu überliefern, ohne die gelegentlichen Rauheiten und vor allem harmonischen Exzen-
trizitäten der Urversionen, ist aufschlussreich genug.
Inzwischen sind zahlreiche weitere Gelegenheitswerke des Meisters gefunden worden,
vor allem bei einer genauen Durchsicht der ehemaligen Berliner Drucke in Krakau und
der Handschriften aus der Sammlung Bohn. Außerdem haben sich diejenigen Werke
Scheins, die bis Kriegsende in Königsberg lagen, in Spartierungen von Irmgard Ham-
merstein erhalten. (Die Publikation aller nicht in die Drucksammlungen aufgenommenen
Gelegenheitsstücke im dreiteiligen Abschlussband der Gesamtausgabe hat inzwischen be-
gonnen.)5 Schein hat offenbar fast alle seiner Gelegenheitsstücke während seiner Amtszeit
als Thomaskantor geschrieben (1615–1630). Sein Ansehen in diesem Amt war groß; seine
Kontakte zu den Auftraggebern von Kasualmusiken müssen exzellent gewesen sein.
Zu dem, was man bislang schon über Anlässe und Publikationsweisen von Gelegenheits-
musiken in dieser Zeit weiß, tragen Scheins Kompositionen nichts grundsätzlich Neues
bei: Es sind Stücke zu privaten Feiern (Begräbnisse, Hochzeiten, Geburtstage) sowie zu
öffentlichen Festivitäten: vor allem zu Ratswahlen und Universitätsfeiern, auch zum Refor-
mationsjubiläum 1617. Einige Stammbucheinträge fehlen nicht. Weil die Auftraggeber pri-
vater Festivitäten durchweg dem höheren Bürger- oder sogar dem Adelsstand angehörten6
und teilweise erhebliche Mittel investieren konnten, hatten ihre Feiern immer auch einen
öffentlichen Charakter. Unterschiede zwischen großzügig gesponserten Musiken für private
4 Vgl. ebd.
5 Vgl. Johann Hermann Schein, Gelegenheitskompositionen. Motetten und Konzerte zu 2 bis 6 Stimmen,
hrsg. von Claudia Theis (= Neue Ausgabe sämtlicher Werke 10,1), Kassel u. a. 2004.
6 Vgl. dazu Stephen Rose, »Schein’s Occasional Music and the Social Order in 1620s Leipzig«, in:
EMH 23 (2004), S. 253–284.
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Feiern und solchen für öffentliche Feste hat es denn auch kaum gegeben. (Auszuschließen
sind individuelle, private Signaturen allerdings nicht. So hat Schein zum Beispiel die Ge-
sangsstücke zum Begräbnis von Mitgliedern seiner eigenen Familie durchweg in fünfstim-
miger Form ins Cantional gestellt; waren sie ursprünglich vierstimmig, dann hat er sie nur
zu diesem Zweck auf fünf Stimmen erweitert.)7
Insgesamt sind 110 Gelegenheitswerke Scheins erhalten, darunter 81, die er nicht oder
nur in bearbeiteter Form in seine Sammeldrucke aufgenommen hat, die also bislang nur
allenfalls aus der Literatur und partiell aus der älteren Gesamtausgabe Arthur Prüfers be-
kannt waren. 70 dieser 81 Werke liegen nahezu vollständig vor, elf sind Fragmente. Weitere
69 nachweisbare Gelegenheitsstücke Scheins müssen bislang als verloren gelten. Bei vier
Stücken ist Scheins Autorschaft ungesichert. Von den erhaltenen Gelegenheitswerken sind
bei 92 Kompositionen Datum und Anlass bekannt, bei 18 unbekannt. Die meisten Kom-
positionen, nämlich 97, sind als Einzeldrucke überliefert, die Begräbnislieder zudem, wie er-
wähnt, partiell auch in Leichenpredigten. Von den übrigen Stücken existieren Abschriften.
Hier sollen aber nicht die Publikationsformen und Überlieferungswege diskutiert wer-
den. Vielmehr frage ich danach, ob die Werke dem bislang bekannten Schein-Bild neue
Farbtöne geben können. Zunächst aber noch einmal ein Blick auf solche Stücke, deren
Gattung und spezifische Schreibart man von Schein einigermaßen kennt: Ich meine seine
vier- bis sechsstimmigen deutschenMotetten (die zusammen mit den zahlreichen Kantional-
sätzen ein großes Korpus an Funeralmusiken bilden). Diese insgesamt acht Stücke (dazu
könnte man noch die Vertonung von Psalm 116 aus der Großmann-Sammlung rechnen) sind
außerordentlich eng mit den Kompositionen des Israelsbrünnleins verwandt. Eine sechs-
stimmige Motette stammt bereits von 1617,8 von den übrigen datierbaren Stücken sind die
meisten erst nach der Publikation des Israelsbrünnleins entstanden, die letzten 1628. Schein
hat solche Stücke also in einem Zeitraum von mindestens elf Jahren geschrieben.
Für Funeralmusiken blieb im Allgemeinen wenig Zeit. Die Beisetzung erfolgte in der
Regel zwei bis maximal vier Tage nach dem Ableben. Geringer war der Zeitdruck für
die Musik zum Begräbnis der sächsischen Herzogin Dorothea Maria 1617: Zwischen dem
Todestag am 18. Juli und der Beisetzung am 5. August lagen immerhin zweieinhalbWochen.
Vielleicht gelang Schein auch deshalb mit seiner sechsstimmigen Trauermusik zu den
Worten aus Psalm 39 (»Ich will schweigen und meinenMund nicht auftun«) ein außerordent-
lich eindrucksvolles frühes Zeugnis für seinen spezifischen Motettenstil, das seinen besten
Stücken im Israelsbrünnlein nicht nachsteht9 und das er möglicherweise nur deshalb nicht
in die Sammlung aufnahm, weil er die dort dominierende Fünfstimmigkeit nicht allzu sehr
aufweichen wollte.
Einige Mittel, die Schein schon 1617 bevorzugt, treten in den späteren Motetten fast
noch deutlicher hervor: Ich meine seine Neigung zu Wiederholungen, teils wörtlich, teils
7 Vgl. Johnston, »Revision and Compositional Process«, S. 115f.; außerdem ders., »›Der Schein trügt‹.
A Reappraisal of Johann Hermann Schein’s Funeral Lieder«, in: Schütz-Jahrbuch 20 (1998), S. 95–105,
hier: S. 101.
8 Threnus »Ich will schweigen«, in: Schein, Gelegenheitskompositionen, S. 115–127.
9 Vgl. dazu auch die Bewertung durch Irmgard Hueck, Die künstlerische Entwicklung Johann Hermann
Scheins dargestellt an seinen geistlichen Werken, Diss. Freiburg 1943 (mschr.), S. 98ff.
Werbeck: »bey fürfallenden occasionen musiciret« 745
durch Lagenwechsel oder Sequenzen variiert, in kleinen ebenso wie großen Dimensionen.
Vor dem Hintergrund der deutschen geistlichen Musik dieser Zeit nimmt sich das außer-
ordentlich modern aus. Allenfalls bei mehrchörigen Konzerten, kaum aber bei Motetten
erwartet man derartige Techniken klein- wie großformaler Organisation. Möglicherweise
spielen hier Wiederholungsformen der Villanella bzw. der Canzonetta eine Rolle. Bedenkt
man darüber hinaus die Entstehungsumstände der Motetten Scheins, so liegt es nahe, die
Beliebtheit des Wiederholens auch arbeitsökonomisch zu begründen. Aus eingeschränkter
Substanz ließen sich so ohne besonderen Aufwand größere Stücke entwickeln.
Selbstverständlich war diese Art des Komponierens keineswegs. Schein schrieb nicht
schematisch, vor allem setzte er nicht auf gängige Muster herkömmlicher motettischer
Reihung. Wohl reiht auch er gelegentlich Abschnitte aneinander, aber stets sind sie in sich
wiederholend bzw. sequenzierend angelegt (»Hoffe auf den Herren«10). Dann wieder glie-
dert er Stücke frei nach dem ABA-Schema in größere Formteile, die in jeweils ähnlicher
Weise durch gleichartiges motivisches bzw. rhythmisches Material geprägt sind und gerne
mit großen Augmentationsabschnitten schließen (»Herr, wie lange willst du mein so gar
vergessen«11), oder er exponiert kürzere oder längere Einheiten, die anschließend wörtlich
wiederholt werden (»Das ist meine Freude«12); wie meistens steht eine als Steigerung fun-
gierende Coda am Schluss. (Detaillierte Analysen muss ich mir aus Platzgründen versagen.)
Natürlich gibt es derartige Techniken auch im Israelsbrünnlein, doch hat Schein sie hier
wohl einerseits etwas sorgfältiger, differenzierter, andererseits aber auch noch plakativer
behandelt. Anregungen für eine solche Schreibart hat er bei italienischen Vorbildern gefun-
den – bekanntlich beruft Schein sich im Titel der Sammlung auf die »Italian Madrigalische
Manier« der Stücke. Dass ihm solche Kompositionsmittel aber auch willkommen waren,
wenn es um möglichst rasches Produzieren ging, scheint mir durchaus denkbar zu sein.
Nun aber zu den Stücken, die bislang vom Komponisten Schein kaum bekannt waren.
Ich meine vor allem mehrchörige Konzerte zu Hochzeiten oder öffentlichen Festivitäten.
16 Stücke liegen vollständig vor, drei sind nur fragmentarisch erhalten. Die Stimmenzahl
reicht von sieben bis 24. Hatte Schein zwischen 1617 und 1620 sieben solcher Konzerte
geschrieben, so nimmt deren Zahl in den Folgejahren ab, ohne dass freilich über ihre
Verteilung Genaueres zu sagen wäre. Es gibt nur noch fünf datierbare Stücke nach 1620,
aber es gibt auch sechs Stücke, deren Entstehungsdatum unbekannt ist. Grundsätzlich liegt
es nahe zu vermuten, angesichts des immer näher rückenden Kriegs sei die Produktion
zumal großer Hochzeitsmusiken zurückgegangen. Schein jedenfalls schrieb nach 1620 für
solche Gelegenheiten einfacher zu realisierende Musik, im Stil der Diletti pastorali bzw. der
Villanellen aus der Musica boscareccia. Doch für die Ratswahlen von 1629 und 1630 waren
noch Mittel genug vorhanden, um eine neun- und eine zehnstimmige Musik des Thomas-
kantors aufzuführen.
Über Scheins mehrchörige Werke hat die Herausgeberin der Stücke im Rahmen der
Gesamtausgabe, Claudia Theis, bereits berichtet.13 Doch lassen sich noch einige Beobach-
10 Schein, Gelegenheitskompositionen, S. 77ff.
11 Ebd., S. 61ff.
12 Ebd., S. 15ff.
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tungen13nachtragen, vor allem zur Verbindung dieser Musik mit Scheins früher Mehr-
chörigkeit und den großen Concerti, die er im zweiten Teil seiner Opella nova vorgelegt hat.
Bislang waren mehrchörige Stücke allein aus Scheins Cymbalum Sionium von 1615 be-
kannt (auch in diese Sammlung sind übrigens Gelegenheitswerke eingegangen: Die acht-
stimmig-doppelchörige lateinische Motette »Laetatus sum in his« etwa entstand Ende 1609
anlässlich des 200. Geburtstages der Leipziger Universität). Die Besetzung der Konzerte
der Opella nova II hingegen geht über die Sechsstimmigkeit nicht hinaus. Das schließt
natürlich Erweiterungen, zumal bei Capella- bzw. Ripieno-Partien, nicht aus, markiert
aber wohl doch eine Grenze für die vor allem vokalen Ressourcen, über die ein Kantor
normalerweise verfügte. In diesen Kontext passt auch die eher bescheidene Publikation
der Konzerte in nur fünf Stimmbüchern (einschließlich der Continuo-Stimme), während
ein Hofkapellmeister wie Heinrich Schütz es sich 1619 leisten konnte, für seine Psalmen
Davids nicht weniger als 13 Stimmbücher drucken zu lassen.
Als Schein 1626 den zweiten Teil der Opella nova publizierte, teilte er in der Vorrede
mit, die Werke der Sammlung seien einem »größeren Musicalischen Vorrath« entnommen;
die Herausgabe des Restes, eines »besonder größeren Opus«, müsse er für bessere Zeiten
aufsparen.14 Daraus ist bekanntlich nichts geworden; Schein starb bereits 1630. Die Frage,
welche Stücke dieses größere Opus bildeten, ist deshalb definitiv nicht zu beantworten.
Aber es liegt nahe, an groß besetzte Werke zu denken; immerhin sind neben den 19 be-
kannten Kompositionen noch weitere 33 unter den verlorenen Opera Scheins nachweisbar,
die er für acht und mehr Stimmen geschrieben hat. Zwar sind die Stücke, die wir kennen,
stilistisch durchaus heterogen. Doch hatte Schein schon in sein Cymbalum eine bunte
Mischung von Motetten in unterschiedlichen Besetzungen und Schreibarten aufgenommen,
und ähnlich vielfältige Verhältnisse herrschen in Opella nova II. Schein hätte folglich in
einer letzten Sammlung durchaus auch mehrchörige Stücke von sieben bis 24 Stimmen
veröffentlichen und damit demonstrieren können, dass auch ein Kantor – wenn er die erfor-
derlichen Mittel beisammen hatte – in der Lage war, opulente Besetzungen, wie sie sonst
eher von Hofkapellmeistern bekannt waren, zu realisieren.
Drei Fragen soll im Weiteren in aller Kürze nachgegangen werden:
1. Gibt es Verbindungen zu den mehrchörigen Stücken des Cymbalum?
2. Welche Typen der Mehrchörigkeit und des Concerto hat Schein komponiert?
3. In welchemVerhältnis stehen die mehrchörigen Concerti zu denen derOpella nova II? An-
ders gefragt: Erhält das Bild von Schein als Komponist großer Konzerte durch die mehr-
chörigen Gelegenheitswerke wirklich neue Konturen, oder handelt es sich nur umModi-
fikationen – vielleicht sogar nur um aufführungspraktische Modifikationen – derjenigen
Schreibweisen, die Schein schon im zweiten Teil der Opella nova zusammengefasst hat?
Zu 1. Schon im Cymbalum Sionium arbeitete Schein mit Kombinationen hoher und tiefer
Chöre, mit Tuttipartien in realer Vielstimmigkeit, mit blockhaften Chorwechseln sowie
13 Claudia Theis, »Johann Hermann Scheins Gelegenheitskompositionen. Zu Entstehungs- und Beset-
zungsfragen des ›großen geistlichen Konzertes‹ bei Schein«, in: JbPrKu (2003), S. 121–135.
14 Faksimile der Vorrede in: Johann Hermann Schein, Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Bd. 5, Kassel u. a.
1986, S. XI. Dort auch die weiteren Zitate.
Werbeck: »bey fürfallenden occasionen musiciret« 747
mit Ritornellen und anderen Formen von Wiederholungen, etwa der Repetitionscoda.
Gleiches tut er in seinen späteren Gelegenheitswerken, kombiniert jetzt freilich auch gleich-
geschlüsselte Chöre miteinander.
Neu hinzu kommen erstens der Generalbass (der freilich meistens auf die Funktion
eines Basso seguente beschränkt bleibt), zweitens explizit vorgeschriebene, aber nur selten
wirklich obligate Instrumente (in den meisten Fällen sind alle Stimmen textiert), drittens
eine weitaus deutlicher profilierte Abschnittsbildung, wobei Ritornelle noch immer eine
Hauptrolle spielen, jetzt aber ihrerseits schärfer herausgearbeitet werden, und viertens – die
weitaus wichtigste Veränderung – eine zwar nicht durchgehend, aber doch deutlich gestei-
gerte Beweglichkeit der Einzelstimmen. Schein liebt kurze Koloraturen ebenso wie rasche
punktierte Rhythmen; sie verleihen manchen Passagen geradezu virtuosen Zuschnitt. Man
kennt das aus den Madrigalen in den Diletti pastorali und im Israelsbrünnlein ebenso wie aus
den Villanellen der Musica boscareccia. Wie hier die Schreibweise ständig zwischen poly-
rhythmischem, homorhythmischem und konzertierendem Satz hin und her pendelt, so
auch in den einzelnen Chören zahlreicher mehrchöriger Festmusiken. Hier hat Schein sich
im Vergleich mit seiner älteren Mehrchörigkeit deutlich weiterentwickelt.
Zu 2. Die Frage nach den Typen von Mehrchörigkeit und Concerto beantwortet sich
leicht mit einem Blick auf zwei musikalische Fachtermini, die gelegentlich neben den meta-
phorischen Titeln der Festmusiken begegnen. Sie lauten Motetta und Concerto. Damit sind
die stilistischen Pole in Scheins Mehrchörigkeit klar benannt, und damit wird auch deutlich,
dass hier nicht, wie etwa von Michael Praetorius im dritten Teil seines Syntagma Musicum,
grundsätzlich jedes mehrchörige ›Scharmützeln‹ als Konzert verstanden wird. Schein hat
es wohl eher mit Heinrich Schütz gehalten, der bekanntlich den obligaten Generalbass als
Grenzpunkt zwischen motettischem altem und konzertierendem neuem Stil festlegte.
Zur Motette rechnet also bei Schein das mehrchörige Konzertieren mit Basso seguente –
gleich, ob die einzelnen Chöre in sich eher motettisch oder eher madrigalisch gearbeitet
sind. Ähnlich wie Schütz in seinen Psalmen Davids unterscheidet auch Schein zwischen
Favoriti (Einzelchöre mit nur partieller Vokalbesetzung), Capella (wohl die komplette
Vokalbesetzung) und Ripieno (Tutti aller Sänger und Instrumentalisten). Mehrfach hat
Schein einen drei- und einen vierstimmigen Chor miteinander gekoppelt; dabei konnte er
im dreistimmigen Chor I ungehindert zwischen dem Haupttypus des kleinen geistlichen
Konzerts mit zwei gleichen Oberstimmen und dem dreistimmigen Satz der Musica bosca-
reccia hin und her wandern.
Partien im konzertierenden Satz markieren in der Regel keinen grundlegenden Wech-
sel vom Alten ins Neue, sie bilden lediglich eine eigene satztechnische Farbe, die Schein
auf seiner großen Palette mit denen von Motette und Madrigal virtuos zu vermischen ver-
steht. Ein extremes Beispiel für die Verquickung der Stile ist der Beginn der Lyra Davidica,
einer 1620 komponierten achtstimmigen Hochzeitsmusik für den Dekan der theologischen
Fakultät der Leipziger Universität, Heinrich Höpner. Schein beginnt im alten Motettenstil,
wechselt aber beim Übergang zum hohen ersten Chor schlagartig in eine Art Concerto
für drei Oberstimmen und Generalbass (die Textierung der Unterstimme ändert daran
nichts, und der Überraschungseffekt wird auch durch die erstaunliche Tatsache nicht ge-
mildert, dass der Basso continuo zu Beginn partiell obligat geführt ist). Im weiteren Verlauf
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des Stückes nähern sich beide Chöre einander an, weil Schein sie beide teils traditioneller,
teils moderner gestaltet; und natürlich kommt es dann auch zu ›normaler‹ Mehrchörigkeit
(vgl. Notenbeispiel).
Notenbeispiel: Johann Hermann Schein, Lyra Davidica, in Nuptiis […] Dn. Heinrici Höpneri, Leipzig,
16. Oktober 1620
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Von solchen Verhältnissen ist der Weg zu den ›richtigen‹ Konzerten nur ein kurzer. Das
überrascht ebenso wenig wie deren geringe Anzahl. Denn im Grunde hat Schein in diesen
Stücken Mittel, die es auch sonst schon gab, nur verstärkt, und zwar vor allem durch neue
Besetzungen wie den Sologesang mit Generalbass und die instrumentale Sinfonia. Neben
diesen Elementen aber bleiben die älteren stets erhalten. Beispielsweise wechselt Schein
im zweiten Teil der Ratswahlmusik »Zion spricht: Der Herr hat mich verlassen« von
162915 nach einem architektonisch beeindruckend disponierten Wechsel zwischen kleinem
Concerto, Tuttipassagen und Sinfonien umstandslos zurück in die ältere Mehrchörigkeit,
ohne dass von einem Bruch gesprochen werden müsste.
Zu 3. Die Beziehungen zwischen den wenigen mehrchörigen Konzerten und vergleich-
Konzertieren in wechselnder Besetzungsstärke, die Sinfonia, die großen Tuttipassagen,
der blockartige Chorwechsel – werden jetzt nur in größeren Dimensionen auskomponiert.
Damit hat Schein dieWünsche seiner Auftraggeber nach klanglicher Opulenz fraglos erfüllt.
Musikalisch jedoch hat er sich kaum weiterentwickelt. In einer Sammlung wie Opella nova II
finden sich jedenfalls weitaus mehr Belege für Scheins weitgespannte Vorstellungen von den
Möglichkeiten des Concerto.16 Die großen Konzerte, soviel lässt sich jedenfalls anhand der
erhaltenen Beispiele sagen, sind denn doch eher Beispiele für die Möglichkeiten der Auffüh-
rungspraxis. Wirklich neue kompositorische Wege ist Schein in ihnen nicht gegangen.
Werner Braun (Saarbrücken)
Regulierungsbestrebungen zur Dorfmusik im
mitteldeutschen Barock
Das vormoderne Dorf als landwirtschaftliches Produktionsensemble, das seinenMitgliedern
die persönliche Freiheit mehr oder weniger stark beschnitt, kannte die Musik entweder in
vereinfachten Formen oder in usuellen Klangbildungen, die mit der regulierten Form der
›Musica‹ nur wenig gemeinsam hatten. Doch der städtische »Bildungsmusiker«,1 der die
›Regel‹ vertrat, befand sich stets in Reichweite. Die musikalische Volksbildung im mittel-
deutschen Barock erfolgte im albertinischen (ab 1547 kurfürstlichen) Sachsen eher von
15 Vgl. Theis, »Johann Hermann Scheins Gelegenheitskompositionen«, S. 33f.
16 Vgl. Nicole Restle, Vokales und instrumentales Komponieren in Johann Hermann Scheins »Opella Nova
Ander Theil« (= Europäische Hochschulschriften 36/200), Frankfurt a.M. 2000; Walter Werbeck, »Die
Rolle der Instrumente im Werk Johann Hermann Scheins«, in: Schütz-Jahrbuch 19 (1997), S. 55– 69.
1 Dieter Krickeberg, »Zur sozialen Stellung des deutschen Spielmanns im 17. und 18. Jahrhundert,
besonders im Südwesten«, in: Der Sozialstatus des Berufsmusikers vom 17. bis 19. Jahrhundert. Gesammelte
Beiträge, hrsg. von Walter Salmen, Kassel u. a. 1971, S. 26– 42, hier: S. 40f.
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›oben‹ – mittels zahlreicher durchorganisierter Kantoreigesellschaften –, im ernestinischen
(thüringischen) Landesteil eher von ›unten‹ – mittels freierer Adjuvantenvereinigungen.
Beide verband die aus dem Mittelalter überkommene und von Martin Luther weiter-
entwickelte Idee einer auf die Kirchenmusik insgesamt verpflichteten Lehrerschaft. Der
Widerspruch gegen die zunehmende Delegierung des Musikunterrichts und des kunst-
vollen Kirchengesangs an einen Kantor im albertinischen Sachsen zu Lasten der anderen
Schulfächer war noch nicht ›pietistisch‹, obwohl die neue Frömmigkeitsbewegung ihn sich
angeeignet hat.
I. Grundlagen
Die ›vereinfachten Formen‹ der kirchlichen Dorfmusik bestanden in einem ›lichten‹
Tonsatz, der dennoch verhältnismäßig große Besetzungen zuließ. Das antiphonale oder
das responsoriale Prinzip mit seinen blockhaften Laut-leise-Wirkungen passte hierher, die
neue kammermusikalische Expressivität oder eine musikalische Linearität jedoch nicht.
Das geistliche Ideal einer in toto vierstimmig singenden Gemeinschaft (Choräle oder auch
Passionsturbae) entsprach den räumlichen Gegebenheiten ›intimer‹ Dorfkirchen. Nach
1650 wuchs ihr Bestand wieder, und bürgerliche oder höfische Musiker konnten auf breiten
Absatz ihrer Werke hoffen, sofern sie in einem »leichten Stylo Musico« schrieben (Melchior
Franck in Coburg 1622, sinngemäß Wolfgang Carl Briegel in Gotha 16802) oder sich sonst
auf »kleine Cantoreyen zum Chor« einstellten (Heinrich Schütz bzw. Christoph Kittel in
Dresden 16573). Gattungsgeschichtliche Grenzen bestanden kaum. »Absonderlich« den
Musikfreunden »auf dem Lande« übergab der Sondershäuser Stadtkantor Nicolaus Niedt
1698 seinen gedruckten Jahrgang von Concerto-Aria-KantatenMusicalische Sonn- und Fest-
Tags-Lust.4 Im Vorfeld der Orgel-Continuos verlangte der Erfurter Pfarrer Michael Alten-
burg »5 oder 6 Geigen« zum Kirchenlied.5 Die enge Verbindung von Singen und Spielen
in Thüringen wird in späteren Adjuvantenordnungen ausdrücklich bevorzugt.6 Ein Teil
der Instrumente dürfte Eigenbau gewesen sein. Tanzmusikensembles bewiesen im Kir-
chendienst ihre Existenzberechtigung. Außerdem beförderten Instrumente den ›clavisie-
renden‹ (nicht ›solmisierenden‹) Zugang zur musica practica.7 Aus der Dorfmusik war
somit ein eigener Wirtschaftszweig geworden, an dem sich sogar Johann Sebastian Bach
in Mühlhausen 1708 beteiligen wollte,8 acht Jahre bevor Georg Philipp Telemann diesen
Markt zu beherrschen begann.9
2 Melchior Franck, Laudes Dei verspertinae […] in einem ahnmutigen leichten Stylo Musico, Coburg 1622.
3 Heinrich Schütz, Zwölff geistliche Gesänge Mit vier Stimmen Für kleine Cantoreyen […], Dresden 1657.
4 Friedhelm Krummacher, Die Überlieferung der Choralbearbeitungen in der frühen evangelischen Kan-
tate. Untersuchungen zum Handschriftenrepertoire evangelischer Figuralmusik im späten 17. und beginnenden
18. Jahrhundert, Berlin 1965, S. 50f.
5 Michael Altenburg, Erster Theil Newer […] Intraden mit sechs Stimmen […] darein zugleich ein Choral-
stimm […] vernehmlich […] kan mit gesungen werden, Erfurt 1620, Vorwort.
6 Vgl. Fritz Rollberg, »Adjuvantenchöre in Westthüringen. Ein Beitrag zur Geschichte des ländlichen
Musikwesens«, in: Beiträge zur Thüringischen Kirchengeschichte 3/34 (1933), S. 71–114, hier: S. 89.
7 Bei Hochzeiten sollten die Musiker nach Noten zu Tisch spielen, vgl. ebd., S. 90.
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Das adjuvantische8Mitmachen9beruhte jedoch nicht nur auf Lust und Freude. Sofern der
Einzelne in seinem sonntäglichen Musizieren mehr eine Last sah und der Gruppenzwang
nicht ausreichte, lockten Vergünstigungen: das große Neujahrssingen, weitere Feste mit
reichlicher Bewirtung und die mitunter sogar sichtbare Auszeichnung der Beteiligten –
»eine Art Dienstkleidung« für die Lebenden, ein würdiges Begräbnis für die Toten.10
Natürlich fehlten auch Strafbestimmungen nicht, so vor allem bei Nicht- oder Zu-spät-
Erscheinen. Wie in der Stadt leisteten die Schulkinder beim Figuralgesang mannigfache
Hilfe. Das Ziel einer allsonntäglichen Kirchenmusik durfte aber wegen der Feldarbeit kaum
erreichbar gewesen sein.
II. Wiederaufbau
Der Wiederaufbau nach dem Kriege war konfessionell ausgerichtet und in Thüringen
mustergültig. Die von Herzog Ernst I. für sein Gothaer Territorium geschaffenen gesetz-
lichen Bestimmungen von 164211 stellten auch für die »Dorfschafften« genau hundert
Kirchenlieder in den Mittelpunkt des Schulunterrichts, fast die Hälfte besonders für die
Hausandacht.12 Die »Mägdlein« übten sich darin choraliter. Das berühmte Sammelwerk
Cantionale sacrum (ab 1646)13 bildete den »höheren Grad«14. Es fand sich auch in den Hän-
den manches Küsterlehrers.
Von Frieden und Ordnung kündeten die wiederhergestellten oder neuerrichteten Dorf-
kirchen durch ihre Orgelwerke.15 Auch das Schulsystem bekam so eine neue Grundlage.
Einklassig war der Schulmeister »Rector und Cantor zugleich«16, erweitert wandelte sich
sein Kollege zum »Kantororganisten«.17 Mancherlei Interimslösungen überbrückten die
8 Vgl. Johann Sebastian Bach,Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Supplement: Bach-Dokumente, Bd. 1: Schrift-
stücke von der Hand Johann Sebastian Bachs, hrsg. von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, Kas-
sel u. a. 1963. Bach wollte »der fast auf allen Dorfschafften anwachsenden kirchen music, und offt besser,
als allhier fasonierten harmonie möglichst« aufhelfen (S. 19).
9 Telemann befand sich damals in latenter Konkurrenz zu dem (auch) dörflichen Liebhold. Vgl. Werner
Braun, Art. »Liebhold«, in: MGG2, Personenteil Bd. 11, Kassel u. a. 2004, Sp. 99.
10 Rollberg, »Adjuvantenchöre«, S. 86 und 98.
11 Vgl. Reinhold Jauernig, »Die Erneuerung des Kirchengesangs im Herzogtum Sachsen-Gotha«, in:
JbLH 2 (1952), S. 121–127, hier: S. 122–124.
12 Vgl. Georg Schünemann, Geschichte der deutschen Schulmusik, Köln 31968, S. 211–223. Ein Kirchenlied
erschien schon beim ersten realen Singversuch, denn die textlose Melodie (Schünemann, S. 214) war das
Lied »Nun lasst uns Gott, dem Herren« in der Fassung von Nicolaus Selneccer (1587). Sie eignete sich
wegen ihres sechstönigen Umfangs und wegen nur zweier Notenwerte hervorragend zum Einstieg.
13 Vgl. Walter Blankenburg, »Das Gothaer Cantionale Sacrum«, in: JbLH 15 (1970), S. 145–153.
14 Jauernig, »Erneuerung«, S. 126.
15 Vgl. Arno Werner, Vier Jahrhunderte im Dienste der Kirchenmusik. Geschichte des Amtes und Standes der
evangelischen Kantoren, Organisten und Stadtpfeifer seit der Reformation, Leipzig 1933, S. 145.
16 Johann Albert Biering, Clerus Mansfeldicus, o.O. 1742, S. 279– 281 (betrifft Gerbstedt von 1619 bis
nach 1680).
17 »In Thüringischen Flecken, und theils Dörffern, wo zweene Schul-Diener sind, heisset der, so die
Music besorget: Rector und Schul=Meister; und der Organist, gemeiniglich: Cantor«: Johann Gottfried
Walther, Musicalisches Lexicon […], Leipzig 1732, Reprint Kassel 1953, S. 137.
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Zeit des Lernens der Lehrer. In Molschleben bei Gotha spielte der Dorfschulze 1640 /50
unentgeltlich die Orgel.18
Da private Musikaufwartungen Geld einbrachten, gab der Schulmeister seine Rechte
keineswegs gänzlich ab. Durch seinen literarischen Vorsprung, den er einer Lateinschule
oder gar einer Universität verdankte, war er unentbehrlich. Wenn er komponierte, stand
ihm mitunter sogar ein Hofkapellmeisteramt offen, wie die Biographien von Theodor
Schuchardt in Eisenach und Georg Künstel in Coburg zeigen. In der Regel bestimmte der
Ortspfarrer die Dorfmusik. Er war der Ansprechpartner des Grundherrn, er beaufsichtigte
die Schule, und er bestimmte den Gottesdienst. Beim Probesingen zum Schulmeisteramt
sprach er das entscheidende Wort. Oft hatte er selbst zuvor eine Dorfschule geleitet.
Das ländliche Adjuvantenwesen Thüringens nahm nach 1648 schärfere Konturen an.19
Stets wird dabei die Nähe der kursächsischen Kantoreien spürbar. Die Aufnahme eines
neuen Vollmitglieds vollzog sich also über Meldung beim Schulmeister, Probe im Singen/
Spielen vor der ganzen Gesellschaft, Verpflichtung auf die Verbandsgesetze durch Hand-
schlag und Zahlung des Einstands.20 Diese Adjuvantenverbände führten die ›erleichterte
Kirchenmusik‹ vor. Übung und Aufführung schufen ein Gegengewicht zu langen und
wilden Tanzvergnügungen, die sich obrigkeitlicher Kontrolle entzogen.
III. Zur Strukturgeschichte
Aus allgemeinen Forschungen zur Frühen Neuzeit ist zu erfahren, dass »eine breite Zone
des Übergangs von der städtischen zur dörflichen Gemeinde« bestand21 – auf der einen
Seite Ackerbürgerstädtchen, auf der anderen Amtsdörfer22 –, dass die deutschen Territorien
entsprechend ihrer Besiedlungsdichte unterschiedliche Strukturen aufwiesen und dass
auch auf dem Lande soziale Schichtungen bestanden, und zwar nicht nur in Bezug auf die
Größe des Hofes.23 Der Bauermeister oder Dorfschulze stand als Dorfrichter der Grund-
herrschaft näher als den Bauern, und der Krüger galt als verhältnismäßig wohlhabend.24
18 Vgl. Werner, Vier Jahrhunderte, S. 143.
19 Hatte Johannes Rautenstrauch noch die Adjuvantenchöre »in thüringischen Städten und Dorf-
schulen« wegen ihrer »loseren Verfassung« gegenüber den Kantoreien übergangen (Luther und die Pflege
der kirchlichen Musik in Sachsen bis zum 2. Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts, Diss. Leipzig 1906, S. 118), so
berücksichtigt sein Konkurrent Arno Werner die »Adjuvantenvereine« in knappen Kapiteln (Werner,
Vier Jahrhunderte, S. 40 – 44 und ders. Freie Musikgemeinschaften alter Zeit im mitteldeutschen Raum, Wol-
fenbüttel und Berlin 1940).
20 Vgl. Werner, Vier Jahrhunderte, S. 145 und Rollberg, »Adjuvantenchöre«, S. 83.
21 Volker Press, »Stadt- und Dorfgemeinden im territorialen Gefüge des Spätmittelalters und der frü-
hen Neuzeit«, in: Landgemeinde und Stadtgemeinde in Mitteleuropa. Ein struktureller Vergleich, hrsg. von
Peter Blickle (= Historische Zeitschrift, Beiheft 13), München 1991, S. 425– 454, hier: S. 441.
22 Vgl. Johann Heinrich Zedler, Art. »Dorf«, in: Grosses vollständiges Universal Lexicon, Bd. 7, Leipzig
und Halle 1734, Sp. 1196. Er unterscheidet »freye Reichs-Dörffer«, Amts-, Gerichts- und Gemeinschafts-
dörfer (mit verschiedenen Herrschaften).
23 Vgl. Heike Wunder, Die bäuerliche Gemeinde in Deutschland, Göttingen 1986, S. 48–55.
24 Vgl. ebd., S. 56.
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Die Masse der Bewohner gliederte sich in drei Klassen: Bauern, Insten (= ältere Tagelöhner
in Katen mit Garten25) und Knechte (Mägde).26
Im verhältnismäßig dicht besiedelten Kursachsen war der Ausdruck »Leibeigenschaft«
ungebräuchlich27 und grundherrschaftliche Gewaltanwendung selten28. Die Frondienste
wurden nicht pro Woche, sondern pro Jahr gezählt; das bedeutete eine geringere Last als
etwa in Ostelbien.29 Viele große Güter gehörten dem Landesherrn und hatten Domänen-
status. Die Bauern mussten sich dann mit einem Kammergutspächter statt mit einem
Grundherrn auseinandersetzen.30 Man gewinnt den Eindruck einer relativ milden mittel-
deutschen Obrigkeit und möchte die Kulturpolitik in beiden Sachsen auch als landesväter-
liche Fürsorge auffassen.
IV. Quellen
Wie die kursächsischen Städte überliefern die thüringischen Dörfer Notensammlungen
(Drucke und Handschriften), Noteninventare, Personenverzeichnisse, Satzungen und Rech-
nungen. Obwohl einige ländliche Musikbestände jüngst erschlossen worden sind,31 bleibt die
Grundfrage nach der sozialgeschichtlichen Spezifik unbeantwortet. Denn erstens ist nicht
alles Überlieferte für die Praxis vor Ort bestimmt gewesen (die Schreiber handelten auch
mit ihrem Material oder betrieben sonstige Vorratswirtschaft), zweitens hing alles von den
jeweiligen Umständen ab (Verfügbarkeit von Adjuvanten), drittens gingen die Uhren etwas
langsamer als in den Städten. Die herausragenden Dörfer nahe Gotha zeigen: geringe
Beteiligung der auswärtigen ›Großmeister‹ wie Sebastian Knüpfer, Johann Rosenmüller,
Dietrich Buxtehude und Johann Philipp Krieger, kaum De-tempore-Angaben außerhalb
von Kantatenjahrgängen, fast vollständiges Fehlen von gedruckten Gelegenheitsgesängen
dörflicher Verfasser.
Mitunter regeln städtische Kasualienordnungen auch die Verhältnisse der zugehörigen
Amtsdörfer, so in Eisenach 1658.32 Hier ist festgelegt, dass wegen desWegfalls der drei oberen
Bevölkerungsklassen (mit Ausnahme des Adels) Zinken und Posaunen bei Hochzeiten durch
25 Inste = »Insasse«. Freie Insten hatten größere Flächen Gemeinfeld zur Verfügung. Krickeberg defi-
niert: »Kleinbauer bzw. Arbeiter mit geringer Viehhaltung« (»Stellung des Spielmanns«, S. 31).
26 Vgl. Peter Blickle, Von der Leibeigenschaft zu den Menschenrechten. Eine Geschichte der Freiheit in Deutsch-
land, München 2003, S. 138.
27 Vgl. ebd., S. 151f.
28 Vgl. Martina Schattkowsky, Diskussionsbezug auf Karlheinz Blaschke zu Jan Peters, »Gutsherrschafts-
geschichte in historisch-anthropologischer Perspektive«, in: Gutsherrschaft als soziales Modell […], hrsg.
von dems. (= Historische Zeitschrift, Beiheft 18), München 1995, S. 465.
29 Vgl. dies., »… dass die Unterthanen […] in nichts […] willigen wollen. Gerichtsprozesse in einem
sächsischen Rittergut«, in: Peters, Gutsherrschaft als soziales Modell, S. 385– 400, hier S. 387.
30 Vgl. ebd., S. 388.
31 Häufig wird auf Udestedt bei Erfurt verwiesen. Zwei Orte nahe Gotha beschreibt Hans Rudolf Jung,
Thematischer Katalog der Musikaliensammlungen Großfahner/Eschenbergen in Thüringen […], Kassel u.a. 2001.
32 Des […] Fürsten […] WILHELM […] zu Sachsen […] Erneuerte Ordnung /wie es hinfüro […] auff Ver-
löbnissen /Hochzeiten /Kindtäuffen /Begräbnissen / etc. gehalten werden soll, Gotha 1658, Bl. A4 vf.
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Geigen, Trommeln und Pfeifen zu ersetzen sind und dass bei Begräbnissen nur das Kleine
Geläut (wie zum Sonntagsgottesdienst) erlaubt war. Eine gute lokale Überlieferung zeich-
net die Gemeinde Großenlupnitz bei Eisenach aus, die außer Musik (ab Andreas Hammer-
schmidt33) auch mit einer »Cantorey-Ordnung« von 1657 aufwarten konnte.34
V. Sesshaftigkeit
Über den Bauernmusiker vor seiner ›Umerziehung‹ zum dörflichen Adjuvanten unter-
richtet exemplarisch die Stettiner Schulkomödie Musicomastix von 1606, die der aus Zeitz
stammende Stralsunder Organist Elias Herlitz schon 1602 für den Druck in Wittenberg
fertiggestellt hatte. (Sie erschien in Stettin.35) Diese Satire konfrontiert zwei Parteien in dia-
logisierenden Reden: die vier städtischen Musikanten, die ihre Kunst und die anderen Artes
liberales sowie den Universitätsbetrieb preisen, und die vier Dörfler, die ihr Wohlgefühl in
den eigenen Lebensumständen breit artikulieren. Drei von ihnen sprechen pommersches
Platt. Der vierte, ein adeliger ›Pensionär‹, ist der eigentliche »MusicFeind«, den der Ko-
mödientitel herausstellt, denn er lässt nicht von seinen ›niedrigen‹ Hörgewohnheiten ab.
Dafür wird ihm im letzten Akt die Midasmütze verliehen.
Ungeachtet aller standesbedingten Verzerrungen enthält der Text viel Realität. So war
schon damals (um 1600) für »ein schmuck nye Orgelwarck« in der Kirche gesorgt worden,
das der Küsterlehrer bespielte.36 Der Bauernmusiker Drewes (= Andreas) ist kein Fahrender,
sondern ein ansässiger Spieler von Fidel, Flöte, »Lüllekenpipen« und Dudelsack.37 Er
bietet Tänze und alte Volkslieder. Sein Sozialtypus ergibt sich im IV. Akt (1. Auftritt).
Zuvor einem »Junker« auch medizinisch dienstbar, wartet er seinem neuen Herrn, dem
»MusicFeind«, gegen Honorar auf, so dass er Kate und Gärtchen erwirbt. »Ick bin so fry / ja
als ein Hoen«, sagt er stolz im Blick auf die Bauern, die ihren Hafer mühevoll säen, ernten
und abliefern müssen. Nach dem erwogenen Tod seiner Frau will er die Tochter des
Hofschulzen ehelichen. In der benachbarten Stadt sucht er weitere Aufträge: ein Pfuscher,
Hümpler und Stümpler in den Augen der Stadtmusiker, ein Wegbereiter fürstlicher Land-
kapellen für uns.38 Sein Freiheitsbegriff erscheint jedoch vor dem Hintergrund pommer-
scher Fronarbeit39 parasitär.
33 Dieser vertrat die Musik »fast in allen Dorf=Kirchen usque in hunc diem«: Johann Beer, Musicalische
Discurse, Nürnberg 1719, Repr. Leipzig 1982, S. 72.
34 Vgl. Rollberg, »Adjuvantenchöre«, S. 81 und S. 97.
35 Elias Herlitz, Musicomastix. Eine Comedia von dem MusicFeinde […], Stettin 1606. Faksimile hrsg. von
Hans Engel, Kassel 1937. Vgl. auch Krickeberg, »Stellung des Spielmanns«, S. 39, Anm. 104.
36 Herlitz, Musicomastix, Bl. Biiij v.
37 Ebd., Bl. Bij v.
38 Vgl. Werner Braun, »Die sächsischen Sekundogeniturfürstentümer und die geschichtete Regionalität
ihrer Musik«, in: Musik der Macht – Macht der Musik. Bericht über das wissenschaftliche Symposion […], hrsg.
von Julius Riepe, Schneverdingen 2003, S. 31– 45, hier: S. 38– 40.
39 Vgl. Blickle, Leibeigenschaft, S. 127.
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VI. Historische Ensembles
Drewes’ Nachfolger kennen wir ebenfalls meist nur aus polemischen Zusammenhängen, und
die Akten zeichnen lediglich Umrisse. In Sachsen-Merseburg wird der Glaser und Zither-
spieler Abraham Ohm in Schutz genommen, der mit seinen beiden Söhnen (Harfe und Dis-
kantgeige) in der Amtsstadt Delitzsch dem Stadtpfeifer sogar kirchlich Konkurrenz macht.
Nach dem Tod des Anführers (1656) komplettiert ein Bassgeiger »Rümpler« das Trio40:
tres faciunt collegium, aber in der Kirche kamen ›Gelegenheitsarbeiter‹ hinzu. Fünfzig Jahre
später sorgten in Sachsen-Weißenfels die drei Brüder Seitz für Unruhe; sie waren mit einer
freiwilligen Pachtgeldzahlung dem zuständigen Freyburger Stadtpfeifer zuvorgekommen.41
Mitteldeutsche Hofdiarien erwähnen weitere ländliche Ensembles, die der Hofkultur
näher standen: Jagdpfeifer, Trompeter und Hautboisten. Auch jüdische Musiker spielen
zunehmend eine Rolle. Bei der Herkunftsangabe »Prag« ist allerdings Vorsicht geboten.
Nur die nahegelegenen Orte signalisieren Sesshaftigkeit. Aus der für Sachsen-Zeitz um
1700 wichtigen Tautenburg (bei Jena) wurde Johann Ernst Strobel von seinem ehemaligen
Lehrer Samuel Scheidt schon 1647 sehr gelobt.42 Zu ihr gehörten 17 Dörfer und drei Vor-
werke43 und damit viel musikalische Aufträge (wenn auch keine ›organistischen‹). Hier war
das grundschichtliche Musizieren durch ein artifizielles bereits weitgehend abgelöst.
Wolfgang Stolze (Hamburg)
Der Fall Udestedt
Soziale Struktur, Organisation und Repertoirepflege eines dörflichen
Adjuvantenchores zwischen Dreißigjährigem Krieg und Spätbarock
Auf der Suche nach Quellen einiger Werke Samuel Scheidts, die nach 1980 noch nicht in
die Gesamtausgabe1 aufgenommen waren, interessierte mich als Neuherausgeber der Siebzig
Symphonien seine Instrumentalsammlung Quarta Pars Ludorum musicorum2 von 1627, von
denen laut RISM ein unvollständiger Stimmsatz im Pfarrarchiv von Udestedt nachgewie-
sen war. So gelangte ich 1983 erstmalig in das nordöstlich von Erfurt gelegene Dorf im
40 Vgl. ArnoWerner, »ZurMusikgeschichte vonDelitzsch«, in:AfMw 1/19 (1918), S. 535–564, hier: S. 558f.
41 Vgl. ders., Freie Musikgemeinschaften, S. 26f.
42 Vgl. Michael Maul, »Scheidt-Dokumente aus der Lutherstadt Eisleben«, in: Samuel Scheidt (1587 bis
1654). Werk und Wirkung, hrsg. von Konstanze Musketa und Wolfgang Ruf (= Schriften des Händel-
Hauses in Halle /Saale 20), Halle 2006, S. 193 – 213.
43 Vgl. Art. »Tautenburg«, in: Johann Heinrich Zedler, Grosses vollständiges Universal-Lexicon, Bd. 42,
Halle und Leipzig 1744, Sp. 460.
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heutigen1Landkreis Sömmerda. Udestedt gehörte zum alten Landgebiet der2Stadt Erfurt,
lag also zur Zeit des Alten Reiches auf kurmainzischem Gebiet.
Im Pfarrhaus zeigte mir Pfarrer Detlef Kauper die lose zwischen Aktendeckeln aufbe-
wahrten Relikte der von mir gesuchten Scheidt-Sammlung. In weiteren Mappen befanden
sich außerdem verschiedene Sammeldrucke und Handschriften, die mich zunächst weniger
interessierten. Diese Musikalien hatte bereits etwa zwanzig Jahre zuvor Prof. Günther Kraft
an sich genommen, um sie zu sichten und zu registrieren; jedoch war er damit nicht fertig
geworden – er war über dieser und anderen Arbeiten gestorben und hatte nur eine unvoll-
ständige Liste hinterlassen, die als Kopie im Udestedter Pfarrarchiv aufbewahrt wurde. Ich
war zunächst zufrieden, die fragmentarische Scheidt-Sammlung einsehen zu können, und
machte mir keine weiteren Gedanken über die Herkunft der anderen alten Noten. Meine
Vermutung war zunächst, dass es sich bei den Funden um Restbestände einer städtischen
Kantorei handeln müsse, die in früheren Zeiten, vielleicht im Dreißigjährigen Krieg, in
das kleine Dorf gebracht worden seien. Nach meinen musikgeschichtlichen Kenntnissen
konnten seltene und kostbare Noten eines großen Meisters nicht Bestandteil des Archivs
einer kleinen Dorfpfarrei sein.
Später ließen mir diese rätselhaften Funde jedoch keine Ruhe und ich versuchte, bald
wieder nach Udestedt zu fahren, um Kopien der Noten machen zu können, wobei die
Beantragungen der Einreise und die Schwierigkeiten bei den Grenzkontrollen keine gerin-
gen Hindernisse darstellten.
Bei einem späteren Besuch zeigte mir der Pfarrer auch ein von ihm als Chronik bezeich-
netes umfangreiches Buch mit handschriftlichen Eintragungen, das zwischen den alten
Kirchenbüchern aufbewahrt wurde. Dieses Buch gab mir nach und nach Aufschlüsse über
die Herkunft der alten Noten.
In dem Buch, dessen Inhalt ich bei weiteren Reisen nach Udestedt langsam vollständig
entziffern konnte, stieß ich zunächst auf Protokolle von jährlichen Neujahrsfesten, in denen
Kantoreisänger des Dorfes Udestedt aufgeführt waren, die darin als Adjuvanten bezeichnet
wurden. Die Protokolle begannen 1663 und reichten bis in die Zeit nach 1800. Nachdem ich
mich in diese ›Adjuvantenchronik‹ hineingelesen hatte, stellte ich fest, dass die Udestedter
Adjuvanten im Wesentlichen jenen freien Musiziergemeinschaften in mitteldeutschen
Städten ähnelten, deren Organisationsformen Arno Werner beschrieben hatte.3
Die Protokolle der jährlichen Neujahrsfeste enthielten in den ersten Jahrgängen auch
die Namen aller teilnehmenden Adjuvanten, geordnet nach den vier Stimmgattungen.
Darüber hinaus ergaben sich beim Studium aller weiteren Einträge und Bemerkungen inte-
ressante Einblicke in die damalige ländliche Musizierpraxis.
1 Der Herausgeber Christhard Mahrenholz hatte sich in vielen Briefen flehentlich, aber leider völlig
vergeblich bemüht, Kopien der Udestedter Notenreste, die jahrelang in Weimar und Eisenach ausgestellt
worden waren, zu erhalten, wie sich nach freundlicher Mitteilung von Hendrik Dochhorn (Göttingen),
der erstmalig den Nachlass von Christhard Mahrenholz sichtete, ergab.
2 Die Noten mussten wegen dringend nötiger Restaurierung aus der damaligen DDR herausgeschmug-
gelt werden und wurden dann auf Kosten der Hamburger Staatsbibliothek restauriert.
3 Siehe vor allem Arno Werner, Freie Musikgemeinschaften in alter Zeit im mitteldeutschen Raum, Wolfen-
büttel 1940.
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Ich erstellte aus den leider nicht ganz vollständig erhaltenen Kirchenbüchern und den
Kommunikantenlisten eine Genealogie des Dorfes,4 um das Alter der Adjuvanten zum
Zeitpunkt ihrer Aktivität als Kantoreisänger zu ermitteln und ihre soziale Stellung im Dorf
beurteilen zu können.5 Ergänzendes boten die in der ›Chronik‹ enthaltenen Verzeichnisse
verstorbener Adjuvanten, der Pfarrer, der Vögte, der Schulmeister und Kantoren des Dorfes,
wie auch die festgelegten Tarife für die ›Entlohnung‹ der Adjuvanten bei Hochzeiten und
Beerdigungen. Diese Auflistungen befinden sich am Ende der ›Chronik‹ zwischen den
Protokollen der jüngeren Vergangenheiten. Im weiteren Verlauf meiner Forschungen unter-
suchte ich dann auch Dokumente und Aufzeichnungen im Erfurter Stadtarchiv sowie im
Augustinerkloster, wo die Akten des Erfurter Geistlichen Ministeriums aufbewahrt sind.
Einen Teil der Musikalien spartierte ich in der Folgezeit und führte sie in Hamburg,
dann auch in Udestedt mit einem eigenen Ensemble auf, und schließlich begann einer mei-
ner damaligen Musiker aus Hamburg, Steffen Voss, sich musikwissenschaftlich mit den
Funden auseinanderzusetzen.
Weil die Protokolle die Namen der Adjuvanten nur von 1664 bis 1726 – mit wenigen Un-
terbrechungen – auflisten, habe ich mich bei meiner Forschung zunächst auf diesen Zeit-
raum konzentriert. Nach allem, was die späteren Eintragungen ergeben, schien die Blütezeit
des Adjuvantenwesens danach zu Ende gewesen zu sein, obwohl dasMusizieren bis nach 1800
nicht zum Erliegen gekommen war, denn die erhaltenen Musikalien reichen wenigstens bis
um 1750, und die Liste der verstorbenen Adjuvanten wurde noch bis 1839 geführt.6 Deshalb
beschränkte ich mich bei der Genealogie des Dorfes auf den Zeitraum von 1600 –1750.7
4 Bei der Entzifferung war mir am Anfang Herr Manfred Schiller, Schloßvippach, eine große Hilfe.
Da er bereits für eine Reihe von Kirchgemeinden der Umgebung Abschriften der erhaltenen Kirchen-
bücher aus alter Zeit angefertigt hatte, konnte er mich in vielen Einzelfragen beraten und mir schwer
zugängliche lokalgeschichtliche Sekundärliteratur als Hilfsmittel zur Verfügung stellen.
5 Siehe dazu meinen Forschungsbericht Aus der Chronik des Adjuvantenchores in Udestedt, Hamburg-
Altona 1996 (Exemplar im Thüringischen Landesmusikarchiv an der Hochschule für Musik Franz Liszt,
Weimar) und die Aufsätze »Der Altus. Problem der Werktreue in der Vokalmusik«, in: MuK 56/1 (1986),
S. 1–7, und »Dörfliche Musikkultur Thüringens und ihre Sonderstellung in der Musikgeschichte«, in:
MuK 61/4 (1991), S. 213–226.
6 In der Chronik des späteren Superintendenten Lincke (fortgesetzt von dessen Sohn), die von 1859 bis
1889 geschrieben wurde, ist nur noch einmal die Existenz eines Adjuvantenchores erwähnt worden: »An
die obigen Festlichkeiten mag sich die Nachricht anschließen, daß uns am 18. Januar, einem wichtigen
Gedenktage in der neuesten Geschichte unseres Volkes, weil am 18. Januar 1871 die Gründung des neuen
deutschen Kaiserreiches verkündigt wurde, ein ganz besonderer festlicher Genuß geboren wurde. Das
hiesige Adjuvantenchor nemlich, eins der tüchtigsten ländlichen Chöre im weiten Umkreis, hatte unter
der Leitung seines derzeitigen Dirigenten, des Kantors Krämer, das Musik- & Deklamationsstück ›Unter
dem Eichenkranz‹ Erinnerungen an das Kriegsjahr 1870&71, componiert von Ferd. Röhring, mit viel
Fleiß & gutem Erfolg eingeübt und erfolgte nun am 18. Januar, einem Sonntag, Nachmittags im Salon die
öffentliche Aufführung, unter großem Beifall Seitens der zahlreich versammelten Gemeinde. Das Ein-
trittsgeld war mäßig, wurde aber von so Vielen gespendet, daß das Adjuvantenchor nicht bloß den damit
verbundenen Aufwand deckte, sondern noch eine ganz ansehnliche Summe als einen willkommenen
Zuschuß zu dem herkömmlichen Neujahrsschmauß erübrigte.« Ganz offenbar waren Vater und Sohn
Lincke nicht sonderlich an Kirchenmusik interessiert, die sonst nie erwähnt wird, obwohl sie noch lange in
Blüte gestanden haben muss. Vgl. Wolfgang Stolze, Aus der Chronik des Adjuvantenchores in Udestedt, S. 117.
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Aus7Protokollbänden im Erfurter Stadtarchiv, aus Kirchenrechnungsbüchern der Ge-
meinde Udestedt und aus weiterem Aktenmaterial des evangelischen Ministeriums Erfurt
im Augustinerkloster konnten die Verhältnisse von 1663 bis nach 1730 ersehen werden in
Bezug auf die Musikpraxis, die durch einzelne Angaben auf die Zeit vor 1600 zurückzu-
verfolgen ist. Danach brachte der Dreißigjährige Krieg zwar Einbrüche, aber keine grund-
legende Unterbrechung der Aktivität des Adjuvantenchores. Wie die Bekundungen von
Michael Altenburg, der mit Michael Praetorius freundschaftlich verbunden gewesen sein
soll, zeigen, war die musikalische Potenz der Dörfer nach 1600 immer besser geworden,
was später von Zeitzeugen wie Burkhard Großmann oder Wolfgang Carl Briegel, nach
1700 auch noch von Johann Sebastian Bach, bestätigt worden ist.8
In Schilderungen über die Schulverhältnisse,9 Schulordnungen, Visitationen der Erfurter
Dörfer vor und nach 1600 aus der Hand von Erfurter Lehrern um 1900 werden die hohen
Ziele dieser Schulen, aber auch ihre Schwächen und Unvollkommenheiten benannt. Auch
die Erfurter Dörfer hatten sehr unter dem Dreißigjährigen Krieg gelitten. Es werden die
Zerstörungen und großen Verluste der Bevölkerung aufgezählt. Es wird auch angemerkt,
dass vielfach der Schulbesuch zu wünschen übrig ließ. In diesen späteren Berichten über
das Schulwesen fehlt eines, abgesehen davon, dass der Musikunterricht nur erwähnt wird,
aber sonst unbeachtet bleibt: Es gibt keine Berichte über die Ergebnisse, die Auswirkungen
der reformatorischen Schulgründungen und deren weitere Existenz. Das ist für alles, was
überhaupt schon an Berichten darüber existiert, ein gravierender Mangel. Der Zusammen-
hang zwischen der Existenz der Dorfschule und der reichen Musikkultur der Dörfer ist
bisher kaum hergestellt worden. Es scheint so, als habe man auch bisher regionale Unter-
schiede in Deutschland bezüglich der Existenz von Schulen und ihren Auswirkungen
überhaupt nicht zur Kenntnis genommen, wie auch immer Bauer gleich Bauer war, ob in
Mitteldeutschland, Thüringen-Sachsen oder Norddeutschland, Rheinland, Mecklenburg,
Brandenburg usw. Was Altenburg, Großmann, Briegel, ja auch Bach über den Hochstand
der ›Dorfmusik‹ ausgesagt haben, ist offenbar bisher als pittoreske Marginalie der Musik-
geschichte abgetan worden.
Auf den Erfurter Dörfern10 wurde schon vor 1600 jeden Tag nachmittags Musik unter-
richtet. Auf dem Dorfe mussten jeweils genügend Knaben und Männer vorhanden sein, die
vom Blatt nicht nur singen, sondern auch ein Instrument spielen konnten. Das Ergebnis
war, dass in jedem Dorf soviel Knaben und inzwischen erwachsen gewordene Männer, also
soviel Vokalisten und Instrumentalisten vorhanden waren, dass jeden Sonntag eine andere
Kirchenmusik ausgeführt werden konnte; die Dorfkantorei war jeden Sonntag präsent.
Man vergleiche die Situation mit bedeutenden großen Städten wie Leipzig oder Hamburg,
wo jeweils eine Kantorei vorhanden war: Die Thomaner bzw. die Johanneumskantorei hat-
ten aber mehrere Hauptkirchen zu bedienen!
7 Das Material befindet sich in meinem privaten Archiv; eine nicht mehr ganz aktuelle Version dessel-
ben liegt auch im Archiv der Gemeinde Udestedt.
8 Vgl. Wolfgang Stolze, »Dörfliche Musikkultur Thüringens«.
9 Vgl. dazu z.B. Die Fürsorge des Erfurter Rates für das Dorfschulwesen während des 30jährigen Krieges von
Karl Martens im Stadtarchiv Erfurt.
10 Georg Schünemann, Geschichte der deutschen Schulmusik, Leipzig 1931, S. 216.
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Es wurden aber auch Mädchen musikalisch ausgebildet – zwar nicht in Udestedt, dafür
gibt es keine Belege, aber Michael Altenburg setzt in seinen Drucken, die bei mehrchörigen
Stücken auch die Stimme »Jungfernchor« enthalten, das Vorhandensein von musikalisch
geschulten Mädchen voraus. In vielen Dörfern ist eine Mädchenschulmeisterin nachge-
wiesen. Musik erklang auch zu gesellschaftlichen Ereignissen; so konnte es etwa bei einer
Feier zu einem wichtigen Verkaufsabschluss durchaus vorkommen, dass eine Gruppe von
Teilnehmern ad hoc Stimmbücher zur Hand nahm und mehrstimmigeWerke wie deutsche
Lieder oder Madrigale erklangen, wie aus einem in den Erfurter Gerichtsprotokollen doku-
mentierten Fall aus dem Nachbardorf Niederzimmern berichtet wird.11 Solche Stimmbücher
sind in Udestedt aus der Zeit des Pfarrers Sebastian Fleischmann (gestorben 1626) erhalten.
Ich habe aus dem Vergleich der sich aus meinen genealogischen Untersuchungen erge-
benen Bevölkerungsstärke und den jährlichen Protokollen errechnet, dass ungefähr ein
Anteil von 10% der männlichen Bevölkerung geübt war im Singen und/oder Spielen eines
Instrumentes. Das ergibt sich auch aus dem erwähnten Bericht der Erfurter Protokolle aus
dem Nachbardorf Niederzimmern.
Es gibt darüber hinaus auch Erkenntnisse über die soziologischen Gegebenheiten bis
hin zu ›vordemokratischen‹ Strukturen: Im Erfurter Landgebiet herrschte nicht nur freie
Pfarrer-, sondern auch Lehrerwahl, wenn auch das Erfurter Geistliche Ministerium ein
Wort mitzureden hatte, indem es ein Vorschlagsrecht besaß. Die Heimbürgen (Bürger-
meister) wechselten jährlich; auch gab es verschiedene Ämter wie Schul- und Kirchinspek-
toren. Hier muss die besondere politische Rolle Erfurts beachtet werden: Einerseits
unterstand es dem FürsterzbistumMainz, andererseits trat es – auch durch die Schutzmacht
der benachbarten Ernestiner – quasi als reichsunmittelbare Stadt auf. Erfurt war jedoch
deshalb für seinen evangelisch gewordenen Anteil weder am Augsburger Interim noch am
Augsburger Religionsfrieden beteiligt und hatte nur Zusicherungen des Mainzer Erz-
bischofs auf Religionsfreiheit der Protestanten. Die kirchliche Oberhoheit für Stadt und
Land übte das Evangelische Ministerium aus. In Erfurt ist sicher nie ein absolutistisches
Regiment geführt worden, auch wenn nach 1664 durch den Einmarsch von Fürstbischof
Johann Philipp von Schönborn und seine vom Rat abverlangte Huldigung (die sogenannte
»Erfurter Reduktion«) dem Freiheitsdrang der Erfurter ein großer Dämpfer verpasst wurde.
Dieses Autonomiestreben wirkte sich auch auf die Schulen aus, die erstaunlicherweise
auch auf den Dörfern den städtischen Lateinschulen nachgebildet waren. Es gab sogar
Lateinunterricht und jeden Nachmittag wenigstens eine Stunde Musik. Aus den Erfurter
Protokollen geht hervor, dass der Kantor von Udestedt sich mit dem Pastor lateinisch un-
terhalten konnte.12 Der Lateinunterricht wirkte lange nach, erkennbar an der Anreicherung
der deutschen Umgangssprache mit lateinischen Fremdwörtern und lateinischer Deklina-
tion. Ein kürzlich gefundenes Tagebuch eines Knechtes aus Udestedt enthält ein um-
fangreiches lateinisches Vokabularium13. Die Selbständigkeit der bäuerlichen Bevölkerung
11 Vgl. Stolze, Aus der Chronik, und im Einzelnen: Protokollbände des Stadtarchivs Erfurt 1–1 XXI
5– 4 1629, S. 425ff. und 1–1 XXI 5– 4 1630, S. 24ff.
12 Erfurter Protokollband 1–1 XXI 5–8 1669–1671; Protokoll vom 30.8.1669, S. 282.
13 Gegenwärtiger Aufbewahrungsort unbekannt, vermutlich Gemeinde Udestedt. Kopie vorhanden im
Privatarchiv Stolze (Hamburg–Altona).
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gegenüber der Obrigkeit ist auch aus einem langen Prozessbericht zu ersehen: Es ging um
die auf Anordnung des Pfarrers abgebrochene Brüstung der Chorempore, die von den Adju-
vanten im Gegenzug wieder aufgebaut worden war. Der Pfarrer hatte offenbar Anstoß am
Betragen der Adjuvanten auf der Chorempore genommen und wollte aus Kontrolleifer
freie Sicht auf die unbotmäßigen Musiker haben.14 Immerhin konnten die Adjuvanten sich
letztendlich gegen die Anordnung ihres Pfarrers durchsetzen.
Wieweit Erfurt hier als Beispiel auch für die umliegenden Wettiner Herzogtümer ge-
wirkt hat, muss noch untersucht werden – außerordentlich vorbildlich war offenbar Sachsen-
Gotha, wo unter Herzog Ernst dem Frommen führende Schulerzieher wie Georg Reiher
wirkten. Jedenfalls muss in den benachbarten Dörfern (die Landeshoheit wechselte häufig
von Dorf zu Dorf) eine ähnliche Schulsituation geherrscht haben, denn musikalisch ausge-
bildete Adjuvanten hat es auch hier gegeben. Die dokumentierten Zuzüge von Adjuvanten aus
der Nachbarschaft lassen darauf schließen, dass ähnliche Verhältnisse wie in Udestedt auch
in anderen Dörfern geherrscht haben müssen. Für Westthüringen ist eine ähnlich reiche
Musikkultur bereits durch Forschungen von Fritz Rollberg dokumentiert.15 Kirchen- und
Rechnungsbücher der Region weisen zahlreiche Hinweise auf Adjuvanten auf. Des Weiteren
gibt es Reste von Adjuvantenbibliotheken in vielen anderen Dörfern, wobei das meiste
Repertoire aus dem frühen und mittleren 19. Jahrhundert stammt, darunter großbesetzte
chorsinfonische und oratorischeWerke wie die Psalmen vonNaumann oder die außerordent-
lich beliebten Hymnen aus Mozarts Thamos, König in Ägypten. Bis weit ins 19. Jahrhundert
gab es überall Oratorienaufführungen ›mit Pauken und Trompeten‹, was in einigen Kirchen
noch durch die erhaltenen, an der Orgelempore aufgehängten Pauken bezeugt wird.
Wie diese Ausführungen zeigen, bestand in den Dörfern ein reges Interesse an anspruchs-
voller Kirchenmusik, wohingegen Tanzmusik in derWeinstube (bisher immer als wichtigste
Form dörflichen Musizierens dargestellt), die parallel zur kirchlichen Adjuvantenmusik
gepflegt wurde, zumindest für die Adjuvanten verpönt war. Udestedter Adjuvanten wurden
wegen Weinstubenbesuches, in einem Fall sogar wegen Tanzens mit einer »frembden
Jungfer«, streng abgemahnt. Wie auch Hans Rudolf Jung in der Einleitung zu seinem Ka-
talog der Sammlung Großfahner16 zeigt, war die thüringische Dorfbevölkerung derartig
musikbegeistert, dass sich die Pastoren gemüßigt fühlten, immer wieder bremsend ein-
zugreifen. Der Udestedter Kantor Sebald Sonnewald klagt darüber, dass bei Trauungen
wenigstens fünf Motetten gefordert wurden!17
Das Musikinteresse kann nicht allein durch die Pastoren oder durch den Wunsch der
Obrigkeit, das Volk zu erziehen, erzeugt worden sein; eine besondere musikalische Ader
oder Affinität für Musik in Mitteldeutschland muss vorausgesetzt werden. Arno Werner18
14 Akten des Geistlichen Ministeriums der Augustinerbibliothek von 1718.
15 Fritz Rollberg, »Adjuvantenchöre in Westthüringen«, in: Beiträge zur Thüringischen Kirchenge-
schichte 3/1 (1933/34), S. 70–114.
16 Hans Rudolf Jung, Thematischer Katalog der Musikaliensammlung Großfahner /Eschenbergen in Thürin-
gen (= Catalogus musicus 17), Kassel 2001, z.B. S. 24ff.
17 Wolfgang Stolze, Aus der Chronik, Anhang.
18 Vgl. Arno Werner, Geschichte der Kantorei-Gesellschaften im Gebiete des ehemaligen Kurfürstentums Sach-
sen, Leipzig 1902, aber auch Guido Adler, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 2, Berlin 1930, S. 449.
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weist bereits auf Kalandzusammenschlüsse in Mitteldeutschland vor der Reformation hin.
In diesem Zusammenhang muss auch auf die Entstehung der Leisen in früherer Zeit ver-
wiesen werden als Versuch der Menschen, sich am Gottesdienst musikalisch zu beteiligen.
In der Reformation nahmen Luther und seine Mitarbeiter diese Musikalität offenbar auf,
sie wollten das bisher ungebildete Volk aufklären und zum Lesen und Verständnis der Bibel
bringen. Dazu waren Schulen erforderlich. Luther sah aber auch die große Bedeutung des
Mediums Musik, wodurch er hoffte, die Botschaft der Bibel weiter in das Volk hineintra-
gen zu können. Deswegen wurde auch als Hauptfach Musik gelehrt. Das Phänomen der
Adjuvantenchöre ist vor allem das Ergebnis der lutherischen Schulgründungen. Die Tat-
sache, dass zeitweise die Musik als Vermittlerin des Evangeliums in höherem Ansehen
stand als die Predigt,19 muss die Pastoren, die später offenbar nicht mehr die gleiche Aus-
bildung wie Organisten und Kantoren gehabt haben, schließlich beunruhigt haben, so
dass – wie bereits erwähnt – immer wieder Versuche der Theologen, das Musizieren einzu-
schränken, aus den Quellen herausgelesen werden können.
Wie sah das Repertoire der Adjuvanten aus? In der Praetorius-Zeit herrschten motet-
tische, überwiegend acht- und fünfstimmige Werke vor, dabei findet sich schon früh eine
Bevorzugung deutschsprachiger Werke, etwa in den verschiedenen Drucksammlungen
von Michael Altenburg oder in den fast ausschließlich handschriftlich überlieferten Wer-
ken von Heinrich Grimm. Später kamen, dem Zeitgeschmack folgend, vokal-instrumen-
tale konzertante Evangelienvertonungen und Dialogkompositionen in Gebrauch, daneben
wurden weiterhin, vor allem Weihnachten und zu Begräbnissen, Motetten aufgeführt
(wichtige Komponisten waren unter anderem Andreas Hammerschmidt, Johann Rudolf
Ahle, Wolfgang Carl Briegel, Johann Caspar Horn, Johann Heinrich Buttstedt und Johann
Michael Bach). Darüber hinaus – wenn man den Udestedter Bestand als repräsentativ
ansehen darf – wurden auch weltliche Madrigale und Lieder (Johann Hermann Schein,
Orlande de Lassus, Antonio Scandello, Christoph Demantius) und Tanzsätze (Schein, Sa-
muel Scheidt, Johann Schop, Hammerschmidt, der Lübecker Ratmusiker Georg Zuber
neben vielen anderen). Für Udestedt sind Tanzveranstaltungen, vermutlich im Wirtshaus
abgehalten, belegt. Es ist einmal die Rede von »Vorreigen«.20
Aus dem Vergleich handschriftlich überlieferter Motetten in Udestedt und ihren Ab-
weichungen von Konkordanzhandschriften muss man weiterhin entnehmen, dass die Ad-
juvanten offenbar in der Lage waren, Musik aus dem Gedächtnis niederzuschreiben; nur
so lassen sich die zum Teil erheblichen Abweichungen bei diesen offenbar weit verbrei-
teten und beliebten Stücken erklären. Immerhin gab es auch unter den Adjuvanten, die
ja nie eine universitäre Ausbildung genossen hatten, auch Komponisten. Dabei wird vor
allem ihre rege Tätigkeit im Kopieren von Musikalien zum Erwerb der nötigen komposito-
rischen Kenntnisse geführt haben. Im Nachbardorf Schwerborn lebte sogar ein Adjuvant,
Christoph Lausch, dessen Kantaten und Motetten in der Region sehr geschätzt und ver-
19 Wolfgang Stolze, »Dörfliche Musikkultur Thüringens«.
20 »Am Sontage von Maria Heimsuchung hetten Sie einen Tantz Zu Vdestedt gehabt […] Wie er nun
mit derselben den Vorreigen gehabt vndt getantzet […]«. Erfurter Protokollband 1–1 XXI 5– 6 1642 bis
1658, sign. »21 July 1649«.
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breitet waren; einige derWerke sind noch heute erhaltenen, auch in der Udestedter Chronik
wird er als Komponist eines Auftragswerkes genannt.21
Dass der Musikunterricht in Mitteldeutschland in größerer Breite gewährleistet war als
in anderen deutschen Ländern, lag vielleicht auch an einer besonderen Musikalität, die man
vor allem den Thüringern immer nachgesagt hat. Es muss auch mit Verwunderung fest-
gestellt werden, dass der Dreißigjährige Krieg die Musikpraxis nur zeitweilig schwächen,
aber nie ganz unterbinden konnte; der Aufbau fand nach dem Krieg erstaunlich schnell
statt, und man erreichte sehr bald wieder das alte Niveau, wie man aus der erhaltenen
Literatur und der quantitativen Zusammensetzung des Chors ablesen kann.
Höchst erstaunlich dabei ist, dass die ländliche Bevölkerung offenbar einen wesentlich
höheren Kulturanspruch besaß als in der heutigen Zeit.22 Dass dabei theologische Regu-
lierungsbestrebungen und die Fürsorge des Landesherren eine wichtige Rolle spielten, ist
unbestreitbar.23
Der musikalische Stil für die Kirchenmusik war allerdings mehr traditionell: Affekt-
geladene Opernpraxis kannte man nicht; es gab sicher geistliche Vorgaben an die Kompo-
nisten. Andreas Hammerschmidt verwendet in seinen Musicalischen Gesprächen über die
Evangelia von 1655 fast rezitativische Formen für seine dialogische Vertonung der Evange-
lientexte. Diese Sammlung muss in Udestedt sehr beliebt gewesen sein, da die Adjuvanten
von den durch den übermäßigen Gebrauch fast verschlissenen Stimmbüchern noch im
Jahre 1679 Abschriften herstellen mussten.
Mattheson in Hamburg hatte in seiner opernfreudigen Vaterstadt gut lachen über die
Mitteldeutschen24: Er kannte kaum mitteldeutsche Frömmigkeit. In Hamburg herrschte
ein im Vergleich zu Thüringen eher orthodoxes Luthertum; daher hat z.B. der Pietismus
in Hamburg nie richtig Fuß fassen können, das Lebensgefühl war hier ein anderes. Der mit-
teldeutsche Menschentyp war vermutlich von empfindsamerer, warmherzigerer Art. Das
scheint insbesondere aus den Kantaten Liebholds hervorzugehen. Liebholds Kantaten waren
in Thüringen außerordentlich beliebt. Ich habe sowohl in den sogenannten Thüringer
Motetten als auch den Udestedter Kantaten Liebholds hinsichtlich des Ausdrucks eher
Verwandtschaft mit der Musik Johann Sebastian Bachs als mit den eher an französische
Schäferspiele erinnernden Passionen Telemanns bemerken können.
Die Kantaten Liebholds, eines Zeitgenossen Johann Sebastian Bachs und Georg Philipp
Telemanns, bildeten das Kernrepertoire der Adjuvanten im frühen 18. Jahrhundert, vermut-
lich waren ursprünglich sogar zwei komplette Jahrgänge dieses außerordentlich beliebten
Komponisten in Udestedt vorhanden. Folgt Liebholdt in seinen schlichten Miniatur-Kan-
21 Einzelheiten in meinem Aufsatz »Thüringer Adjuvantenmusik in Udestedt und seinen Nachbarorten«,
in: Sömmerdaer Heimathefte 12 (2000), S. 21.
22 Es handelt sich hier um einen Sachverhalt, den Jürgen Kuczynski in seiner Geschichte des Alltags des
deutschen Volkes, Bd. 2, Berlin 1981, generell (z.B. auf S. 38) bestreitet. Insgesamt wollen meine Unter-
suchungen in vieler Hinsicht nicht zu seiner Darstellung passen.
23 Vgl. den Beitrag von Werner Braun in diesem Band.
24 Das wurde z.B. auch von Christoph Hust (Mainz) in seinem Referat »Bokemeyer, Buttstedt und
Mattheson – das mitteldeutsche Kantorat und die Wandlung des Musikbegriffs um 1720« – gehalten auf
dem Kongress »Der mitteldeutsche Kantor« in Erfurt 28.–30. Juni 2007 – bestätigt.
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taten äußerlich dem neuen Ideal der madrigalischen Kirchenmusik mit einleitendem Bibel-
dictum, frei gedichteten Rezitativen und Da-capo-Arien, so spürt man doch in diesen
Werken noch jenen besonderen mitteldeutsch-thüringischen, lieblich-gemütvollen Tonfall,
der noch ganz der Musik des späten 17. Jahrhunderts verpflichtet ist und der selbst in der
hochkomplexen Musik Johann Sebastian Bachs zum Teil noch nachweisbar ist.25
Die Kirchenmusik des 17. und 18. Jahrhunderts setzte intonationsreines und blattsicheres
Singen voraus, da nur sehr wenig Zeit für Proben zur Verfügung stand. Ein Einüben der
einzelnen Stimmen nach Gehör, wie dieses heute in Kirchenchören die Regel ist, war un-
denkbar. Die ungeheure Distanz zwischen Zuhörern und professionellen Musikern im
heutigen Konzertleben bestand damals nicht, da eine musikalische ›Grundausbildung‹ auf
sehr hohem Niveau in allen Bevölkerungsschichten anzutreffen war; eine Distanz, die im
heutigen Musikunterricht an Oberschulen leider sogar noch kultiviert wird, indem von
Schülern verlangt wird, komplexe Werke der Klassik formal und harmonisch zu analysie-
ren und musikhistorische Daten zu memorieren, obwohl sie noch nicht einmal in der Lage
sind, einfache Intervalle zu singen oder nach dem Gehör zu bestimmen.
Diese musikalische Grundfertigkeit erklärt auch, warum die Vokalstimmen in mehr-
stimmigen Werken – wie der Befund aus den erhaltenen Stimmen belegt – grundsätzlich
nur einzeln besetzt wurden, obwohl der gut besetzte Udestedter Adjuvantenchor von seiner
Zusammensetzung her durchaus in chorischer Besetzung hätte singen können. Aus den
erhaltenen Stimmbüchern kann man außerdem entnehmen, dass Musiker innerhalb eines
Stückes ein Instrument wechseln oder sogar abwechselnd singen und spielen konnten.
Die ›Leges‹26 – der im Adjuvantenbuch aufgezeichnete Verhaltenskodex der Adjuvanten –
zeigen, dass die Adjuvanten regelmäßig ermahnt werden mussten, sich während der Auf-
führung der Figuralmusik ordentlich zu betragen. Dies kann nur bedeuten, dass immer
nur ein Teil der Adjuvanten tatsächlich an den Aufführungen beteiligt war, während die
Anderen wohl verpflichtet waren, ebenfalls dem Gottesdienst von der Empore aus beizu-
wohnen, wobei es wohl zu dem erwähnten ungebührlichen Verhalten gekommen sein mag.
Dass es heute keine Sänger mehr gibt – von wenigen Spezialisten der sogenannten his-
torischen Aufführungspraxis abgesehen –, die die Musik um 1700 darstellen können, liegt
an dem völligenWandel der musikalischen Ausbildung. Der heutige Musikunterricht, wenn
er denn überhaupt noch stattfindet, rechnet mit der Aufnahme von Musik nach Gehör,
Notenlesen wird nur beim Erlernen eines Instrumentes gelehrt, nicht mehr beim eigent-
lich viel elementareren Singen. Deswegen gibt es in der Regel lange Übungszeiten in den
Chören. Man müsste ein Pilotprojekt durchführen, bei dem bereits in der Grundschule
der Gesang nach Noten gelehrt wird, wie es früher selbstverständlich war und wofür noch
alte Ausbildungsrichtlinien vorliegen. Ziel sollte das eigene Musizieren sein und nicht die
bloße Einführung in das Musikhören.
25 Vgl. hierzu Wolfram Steude, »Der galante Motettenstil seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert und
Johann Sebastian Bach«, in: Das Frühwerk Johann Sebastian Bachs. Kolloqium, veranstaltet vom Institut für
Musikwissenschaft der Universität Rostock, 11.–13. September 1990, hrsg. von Karl Heller und Hans-Joachim
Schulze, Köln 1995, S. 203–216.
26 Wolfgang Stolze, »Dörfliche Musikkultur Thüringens«, S. 128.
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Erstaunlich ist es, dass die ›einfache‹ Bevölkerung der Bauern und Handwerker Anteil an
der Hochkultur hatte, nicht nur in der Malerei und Baukunst, sondern auch im Bereich der
Musik, wie sie die Hofgesellschaft gewöhnt war. Sie musste nicht mit simplem ›Pop‹ berieselt
werden. Kunstmusik war also weit verbreitet und nicht nur von einer kleinen elitären Schicht
angenommen – wie in der heutigen Zeit, in der Kultur darüber hinaus stark der Wirtschaft
überlassen ist, die eher Umsatz machen muss als einem Bildungsanspruch folgen kann. Noch
im 19. Jahrhundert erklang in vielen Dorfkirchen ›Klassisches‹ in Form von Kantaten und
Ausschnitten aus Oratorien mit großem Orchester, wie die Beispiele der Musikalien von
Orlishausen27 bei Sömmerda, Vogelsberg, Oßmannstedt oder Kaltensundheim zeigen.
Insgesamt kann man feststellen, dass die Udestedter Adjuvantenbibliothek wegen ihrer
einzigartigen Fülle an Musikalien von vor 1600 bis kurz vor 1750, einschließlich des grö-
ßeren Teils, der nach dem letzten Kriege – offenbar zur Sicherstellung – nach Eisenach
gelangt war und von dort später nach Dresden verkauft wurde, eine der bedeutendsten
Bibliotheken ihrer Art darstellt.28
Christiane Jungius (Zürich)
»Ein unbezahlbarer Schatz für die Tonkunst«
Georg Philipp Telemanns Verdienst an der Entwicklung
der protestantischen Kirchenkantate
Die Entwicklung der protestantischen Kirchenkantate ist, mit Ausnahme der Werke Bachs
und seiner unmittelbaren Umgebung, immer noch weitgehend unerforscht. Schon sehr
früh etablierte sich Eisenach als ein Ort umfassender und konsequenter Aufführungspraxis
protestantischer Kirchenmusik. Die in Eisenach regierenden Fürsten konnten Georg Phi-
lipp Telemann langfristig und weit über seinen Weggang aus Eisenach hinaus verpflichten,
Kirchenkantaten für sie zu komponieren. Die Beschäftigung mit Telemanns kirchenmusi-
kalischem Schaffen in Frankfurt am Main und in Hamburg ist daher wichtig, um seine
Leistung um die protestantische Kirchenkantate in Mitteldeutschland verstehen zu können.
Telemann war seit 1708 in Eisenach tätig. Sein Aufgabenbereich umfasste zunächst
nur die Instrumentalmusik, aber schon bald konnte er den Herzog für die Kirchenmusik
in Form von Kirchenkantaten begeistern und erhielt den Auftrag, geeignete Musiker zu
suchen.1 In Eisenach komponierte Telemann seinen ersten Jahrgang Kirchenkantaten für
27 Verkaufslisten der Musikabteilung des Landeskirchenamtes Eisenach, mitgeteilt durch Kirchenmusik-
direktor Hönsch 1987, vgl. im EinzelnenWolfgang Stolze, »Dörfliche Musikkultur Thüringens«, Anhang.
28 Ich danke hier besonders Herrn Steffen Voss, der meinen Aufsatz durchgesehen und auch aus seinen
weiteren Forschungen ergänzt hat.
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vier gemischte1Vokalstimmen und Begleitung, das Geistliche Singen und Spielen nach Texten
von Erdmann Neumeister. Zur Datierung dieses Jahrganges können mehrere Hinweise he-
rangezogen werden: Die Texte hatte »Se. Hoch=Fürstl. Durchl. zu Sachsen=Eisenach […]
1711 […] verfertigen lassen«2, berichtet Gottfried Tilgner, Herausgeber des 1717 erschiene-
nen Sammeldrucks »Herrn Erdmann Neumeisters Fünffache Kirchenandachten«, der
auch die Texte dieses Jahrganges enthält. Aus dem Jahr 1711 ist außerdem ein Textdruck
erhalten geblieben, der, wie wir von Tilgner wissen, »zum Gebrauch der Zuhörer in der
Fürst= und Gräflichen Schloß=Kirchen«3 bestimmt war. Die Aufführung der Kantaten
wird auf das Kirchenjahr 1710 /11 datiert4, das letzte der drei vollständigen Kirchenjahre,
das Telemann in Eisenach verbrachte.
Im Dezember 1711 hatte Telemann sich in Frankfurt am Main beworben. Um Ostern
1712 verließ er Eisenach, um seine neue Stelle anzutreten. In Frankfurt komponierte Tele-
mann für das Kirchenjahr 1714 /15 den Französischen Jahrgang, ebenfalls nach Texten
von Neumeister. Auch zu diesem Jahrgang gibt es mehrere Hinweise, seine Entstehung und
erste Aufführung betreffend. Tilgner berichtet in der bereits zitierten Vorrede, dass die
Texte im Auftrag »Se. Hoch=Fürstl. Durchl. zu Sachsen=Eisenach« im Jahr 1714 entstan-
den seien.5 Im Bürgermeisterbuch der Stadt Frankfurt am Main wurde jedoch vermerkt,
dass »Georg Philipp Telemann, Capellmeister allhier, […] die geistl. Poesie mit unter-
mischten Biblischen Sprüchen, so er auf alle Sonn- und Fest-tage durchs gantze Jahr in der
Kirche zu musiciren vorhabens, Einem HochEdlen und Hochweisen Rath gehorsambst
dedicirete«.6 Telemann erhielt vom Rat der Stadt dafür eine Remuneration in Höhe von
24 Reichstalern. In einem Brief an den Hofrat Johann Jakob Witsch in Eisenach, datiert
auf den 27. Dezember 1714, schreibt Telemann, dass er »en confiance versichere, daß dieser
Jahrgang anfänglich für Frankfurt bestellet gewesen«7. »Da aber S. Hochfürstliche Durch-
laucht solchen [= den Jahrgang] von mir verlangte« sei er diesem »Befehl« nachgekommen.8
Textdrucke dieses Jahrganges aus Frankfurt oder Eisenach aus dem Jahr der Erstaufführung
sind nicht erhalten geblieben.
1 Vgl. Georg Philipp Telemann, »Autobiographie. In: J. Mattheson, Grundlagen einer Ehrenpforte …
Hamburg 1740«, in: Singen ist das Fundament zur Musik in allen Dingen. Eine Dokumentensammlung, hrsg. von
Richard Schaal (= Taschenbücher zur Musikwissenschaft 80), Wilhelmshaven 1981, S. 194–213, hier: S. 203.
2 Gottfried Tilgner, »Vorrede«, in: Tit. Herrn /Erdmann Neumeisters /Fünffache /Kirchen Andachten /be-
stehend / In theils eintzeln, theils niemahls /gedruckten /Arien, Cantaten und Oden /Auf alle /Sonn und Fest Tage /
des gantzen Jahres. /Herausgegeben /von /G.T., Leipzig 1717 (ohne Seitennummerierung).
3 Ebd., ohne Seitenzahl.
4 Vgl. Wolf Hobohm, »Telemann als Kantatenkomponist zwischen 1710 und 1730«, in: Telemann in
Frankfurt, hrsg. von Peter Cahn (= Beiträge zur Mittelrheinischen Musikgeschichte 35), Mainz u. a.,
S. 55–73, hier: S. 58.
5 Tilgner, »Vorrede«, ohne Seitenzahl.
6 Vgl. Roman Fischer, Frankfurter Telemann-Dokumente, hrsg. von Brit Reipsch und Wolf Hobohm
(= Magdeburger Telemann-Studien 16), Hildesheim u.a. 1999, S. 166.
7 Georg Philipp Telemann, »Telemann an Hofrat Johann Jacob Witsch in Eisenach am 27. Dezem-
ber 1714«, in: Briefwechsel. Sämtliche erreichbare Briefe von und an Telemann, hrsg. von Hans Grosse und
Hans Rudolf Jung, Leipzig 1972, S. 175–176, hier: S. 175.
8 Ebd., S. 176.
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Zwei Jahre später komponierte Telemann erneut einen Jahrgang Kirchenkantaten.
Dieser Italienische Jahrgang entstand für das Kirchenjahr 1716 /17. Über den Zeitraum
der Entstehung dieses Jahrganges sind wir ebenfalls sehr genau informiert. Aus dem Vor-
wort des zweiten für diesen Jahrgang erstmals gedruckten Textheftes für die Gottesdienst-
besucher zitiert Epstein, dass »der Verfasser dieser Poesien, Herr M. Erdmann Neumeister,
Pastor […] in Hamburg, wegen häuffiger Ambts=Verrichtungen das gantze Werck nicht
auf einmahl vollständig liefern kann«9. Aus diesem Grund werden laufende Fortsetzungen
der Textdrucke angekündigt. Ab Trinitatis liefert Neumeister gar keine Texte mehr. Tele-
mann verwendet für die zweite Jahrgangshälfte daher Texte aus dem Neuen Lied des
Theologiestudenten Gottfried Simonis.10 Zu einem späteren Zeitpunkt wird Telemann
die beiden Jahrgangshälften vervollständigen; nach Eisenach lieferte er jedoch nur die
Fassung aus dem Jahr 1716 /17.11
Gemäß herzoglichem Dekret vom 11. März 1717 verpflichtete sich Telemann, alle zwei
Jahre einen neuen Jahrgang mit bisher »anderswo nicht bekannten Stücken« nach Eisenach
zu liefern und die gelieferten Musikalien binnen zwei Jahren niemandem zu kommunizie-
ren.12 Die Texte hierzu sollten ihm vorgegeben werden. In welcher Form kam Telemann
diesem Auftrag nach? Denn erst aus dem Jahr 1720, also drei Jahre später, ist ein Druck
mit Texten von Johann Friedrich Helbig (1680 –1722) erhalten, die Telemann als Sicilia-
nischen Jahrgang vertonte.13
Über die Anzahl der komponierten Jahrgänge gibt Telemann in seinen Autobiographien
Auskunft. In seiner ersten, 1718 noch in Frankfurt entstandenen Autobiographie schreibt
Telemann in dem Abschnitt über Eisenach, »daß biß diesen Tag 5. vollstimmige und bey-
nahe 2. kleinere Jahrgänge vollendet sind, ohne die Communion- und Nachmittags-Stücke,
Missen, Psalmen, Arietten u.s.w.«14. In dem folgenden Abschnitt über Frankfurt heißt es:
»Denn allhier habe ich nicht allein wohl die Helffte von denen Kirchen- sondern auch
die meisten Instrumental-Sachen, deren drüben [= der Abschnitt über Eisenach] gedacht,
verfertiget«15. Bis zum 10. September 1718 (auf dieses Datum ist die Autobiographie da-
tiert) komponierte er demnach fünf vollstimmige Jahrgänge – also für vier gemischte
Vokalstimmen und Begleitung – sowie zwei kleinere Jahrgänge für eine Vokalstimme und
Begleitung, davon etwa die Hälfte an jedem Aufenthaltsort.
9 Peter Epstein, »Telemanns Frankfurter Kantatenjahrgänge. Eine bibliographische Übersicht«, in:
ZfMw 8/26 (1925), S. 289 – 294, hier: S. 290.
10 Vgl. ebd., S. 290.
11 Vgl. Ute Poetzsch-Seban, Die theatralische Kirchenmusik von Erdmann Neumeister und Georg Philipp
Telemann. Zur Geschichte der protestantischen Kirchenkantate in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, 2 Bde.,
Halle-Wittenberg 2003.
12 Georg Philipp Telemann, »Decret vor den Hrn Capell-Meister Telemann ad mand. Sermi«, in: Richard
Schaal, Singen ist das Fundament, S. 73.
13 Einen Überblick über die bisherige Datierung der Jahrgänge, die auch für die vorliegende Übersicht
verwendet wurde, gibt Hobohm, »Telemann als Kantatenkomponist«, S. 55–73.
14 Georg Philipp Telemann, »Lebens-Lauff mein Georg Philipp Telemanns; Entworffen In Frankfurt
am Mayn d. 10. Sept. A. 1718«, in: Richard Schaal, Singen ist das Fundament, S. 89–106, hier: S. 100.
15 Ebd., S. 102.
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Vergleicht man diese Angaben mit denen in seiner Autobiographie von 1740, ergibt sich
eine erhebliche Abweichung. Dort schreibt Telemann in dem Abschnitt über Eisenach: »Es
wurden vier Jahrgänge in so vielen Jahren fertig, nebst zween andern, zum nachmittäg-
lichen Gottesdienste, worin aber etliche Lücken blieben: die Missen, Communionstücke
und Psalmen ungezehlet.«16 Für Frankfurt heißt es: »Meine musikalischen Verrichtungen
daselbst waren, daß ich die eisenachischen, unvollkommenen Jahrgänge ausfüllete, fünf
neue machte, und die Reihe der Instrumentalstücke vermehrete.«17 Komponierte Telemann
sechs Jahrgänge für Eisenach und fünf weitere für Frankfurt, also insgesamt elf Jahrgänge
zwischen 1708 und 1721? Und warum erinnerte er sich 22 Jahre später detaillierter an die
komponierten Stücke?
Auffällig an den beiden Zitaten über die in Eisenach komponierten Jahrgänge ist
die ähnlich lautende Formulierung. Lediglich die Anzahl der vollstimmigen Jahrgänge
weicht um einen Jahrgang ab. In beiden Autobiographien gibt es eine Reihe weiterer Paral-
lelen; zum Beispiel hebt Telemann beide Male in den jeweiligen Abschnitten über Frankfurt
genau zwei Werke besonders hervor: eine Serenate zur Geburt des österreichischen Erz-
herzogs und direkt im Anschluss daran die Brockespassion; er beschließt diese Abschnitte
jeweils mit den von ihm in Frankfurt als Druck herausgegebenen Werke.18 Die später ver-
fasste Autobiographie endet mit ihrem Bericht also ebenfalls 1718, obwohl Telemann erst
im Jahr 1721 die Stadt verließ.
Wahrscheinlich hatte Telemann den Text von 1718 vorliegen, als er 1740 seine Autobio-
graphie verfasste. Die Passage über die in Eisenach komponierten Kirchenkantaten über-
nahm er aus der früheren Fassung, fügte die Zeitangabe »in so vielen Jahren« hinzu, die
damit ebenfalls den Zeitraum bis September 1718 meint und nicht die Zeit, die Telemann
in Eisenach tätig war, und korrigierte die Anzahl der in diesem Zeitraum für Eisenach
komponierten Jahrgänge auf vier. Telemann komponierte bis 1718 folglich zwei gering-
stimmige und fünf vollstimmige Jahrgänge, von denen vier in Eisenach aufgeführt wurden.
Der Jahrgang, den er nicht nach Eisenach sandte, umfasst die beiden später für Frankfurt
nachkomponierten Teile des Italienischen Jahrgangs. Telemann zählte also bereits 1718 diese
beiden Kantatenzyklen als vollständige Jahrgänge, obwohl die ursprünglich fehlenden Kan-
taten zu diesem Zeitpunkt noch nicht vollständig vorgelegen haben können. Telemann er-
hielt die zugrunde liegenden Texte von Neumeister nachweislich erst später.19
Neben diesen bereits 1718 als zwei Jahrgänge zu zählenden Italienischen Jahrgängen,
dem Geistlichen Singen und Spielen und dem Französischen Jahrgang (in der Summe vier
Jahrgänge) muss noch ein weiterer Jahrgang zu diesem Zeitpunkt entweder vollständig
vorhanden oder zumindest als zeitnah zu realisierendes Projekt in Telemanns Zählung
eingegangen sein. Auch die eindeutig auf die Frankfurter Zeit bezogene Anmerkung Tele-
manns, dass er in Frankfurt »fünf neue [Jahrgänge] machte«20, spricht für diese Annahme:
Neben den bereits genannten vier Jahrgängen, von denen er das Geistliche Singen und Spielen
16 Telemann, »Autobiographie«, S. 204.
17 Ebd., S. 207.
18 Vgl. Telemann, »Lebens=Lauff«, S. 103 und Telemann, »Autobiographie«, S. 207f.
19 Vgl. Hobohm, »Telemann als Kantatenkomponist«, S. 64.
20 Vgl. Anm. 17.
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in Eisenach komponiert hatte, das also hier nicht gezählt werden darf, komponierte Tele-
mann in Frankfurt den Sicilianischen Jahrgang. Auch hier fehlt noch ein weiterer Jahrgang,
der in Frankfurt entstanden sein muss.
Die in Frankfurt erhaltenen Manuskripte der Kantaten wurden Anfang des 20. Jahr-
hunderts katalogisiert.21 Die damals noch vorhandenen Texthefte wurden herangezogen,
um eine Zuordnung der Kantaten zu Jahrgängen vorzunehmen. Kantaten, die zwar als
Text in den Heften vorhanden waren, zu denen aber keine Abschrift verfügbar war, mel-
dete der Herausgeber des Kataloges als verschollen. Überraschend häufig fehlen zum
Beispiel die Kantaten zu den Sonntagen 27 nach Trinitatis, und auch die anderen als ver-
misst gemeldeten Kantaten ergeben ein Muster, das die Beschäftigung mit dem Aufbau
des Kirchenjahres sinnvoll erscheinen lässt und das weitere Hinweise in Bezug auf die
Datierung der Jahrgänge geben kann.
Das Kirchenjahr beginnt mit dem ersten Advent, der sich vom ersten Weihnachtstag,
dem 25. Dezember eines Jahres, rückwirkend errechnet. Vor dem Ostersonntag liegen die
sechs Sonntage der Fastenzeit, davor die drei Sonntage Septuagesima, Sexagesima und
Estomihi. Die Sonntage zwischen dem Fest Epiphanias, dem 6. Januar, und dem Sonntag
Septuagesima werden als Sonntage nach Epiphanias gezählt. Auf das Osterfest folgen die
Sonntage bis Trinitatis mit fester Bezeichnung. Danach beginnt die Zählung der Sonntage
nach Trinitatis bis zum Sonntag vor dem ersten Advent des nächsten Kirchenjahres. Die
Kirchenjahre unterscheiden sich insbesondere in der Anzahl der Sonntage nach Epiphanias
(mindestens zwei, höchstens sechs) und der Anzahl der Sonntage nach Trinitatis (mindes-
tens 23, höchstens 27).
Der Französische Jahrgang ist bis auf die Kantate zum Sonntag 27 nach Trinitatis voll-
ständig erhalten. Für den Sonntag 24 nach Trinitatis sind sogar zwei Vertonungen überliefert.
Im Jahr der Erstaufführung wurden jedoch nur die Kantaten bis zum Sonntag 5 nach Epi-
phanias und bis 23 nach Trinitatis benötigt. Telemann besetzte die Kantaten dieses Jahr-
ganges mit zwei Oboen, zwei Violinen, einer Viola und Generalbass, gelegentlich kommen
weitere Holz- oder Blechblasinstrumente hinzu. Ab Ostersonntag stand ihm zusätzlich
eine zweite Viola zur Verfügung, die in allen Kantaten bis einschließlich zum Sonntag 23
nach Trinitatis eingesetzt wurde. Die beiden verbleibenden Vertonungen zum Sonntag 24
sowie zu den Sonntagen 25 und 26 nach Trinitatis sind wieder mit nur einer Viola besetzt.
Sie dürften also zu einem späteren Zeitpunkt komponiert worden sein. Es ist wahrschein-
lich, dass dieser Jahrgang im folgenden Jahr in Eisenach nochmals zur Aufführung kam;
dieses Kirchenjahr hatte 4 Sonntage nach Epiphanias sowie 24 Sonntage nach Trinitatis.
Möglicherweise ergänzte Telemann für dieses Jahr auch die Kantaten zu den Sonntagen 6
nach Epiphanias, 25 und 26 nach Trinitatis, gemäß dem im Bürgermeisterbuch der Stadt
Frankfurt geäußerten Vorhaben, einen Jahrgang »auf alle Sonn- und Fest-tage durchs
gantze Jahr« zu komponieren. In Bezug auf die Bezahlung aus Eisenach schreibt Telemann
an Hofrat Witsch, dass die bereits bewilligten 20 Reichstaler »auf Abschlag des Recom-
penses vor meine Mühe gehören sollen, welches mir doch nicht eher zukömmt, als biß
21 Vgl. Carl Süß, Kirchliche Musikhandschriften des XVII. und XVIII. Jahrhunderts. Katalog, bearb. und
hrsg. von Peter Epstein, Frankfurt und Berlin 1926.
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ich das gantze Werck zu Ende gebracht«22. Die zweite Vertonung zum Sonntag 24 nach
Trinitatis entstand vermutlich für die erneute Aufführung in Frankfurt im Kirchenjahr
1721 /22. Es gibt derzeit keine Hinweise dafür, dass diese zweite Fassung in Eisenach vor-
handen gewesen ist.23
Von den Kantaten des Italienischen Jahrganges in der Fassung des Kirchenjahres 1716/17
fehlt die Kantate zum Sonntag 6 nach Epiphanias nach dem Text von Neumeister sowie
aus der zweiten Jahreshälfte nach Texten von Simonis’ Neuem Lied die Kantate zum Sonn-
tag 27 nach Trinitatis. Für das Kirchenjahr 1716 /17 wurden aber nur Kantaten für die
Sonntage bis 2 nach Epiphanias und bis 26 nach Trinitatis benötigt; so ist zu erklären, dass
keine Kantate zum Sonntag 27 nach Trinitatis vorhanden ist. Für das folgende Kirchenjahr
1717 /18 wurden hingegen Kantaten bis zu den Sonntagen 5 nach Epiphanias und 23 nach
Trinitatis benötigt. Für eine Wiederholung im Folgejahr hätte Telemann also alle benötig-
ten Kantaten zur Verfügung gestellt.
Von dem dritten, mit Sicherheit zu Telemanns Frankfurter Zeit entstandenen Sicilia-
nischen Jahrgang sind die Kantaten zu den Sonntagen bis 4 nach Epiphanias und bis 26 nach
Trinitatis erhalten. Während im Kirchenjahr 1719 /20 die Kantaten bis zum Sonntag 26
nach Trinitatis benötigt wurden, bestand dieses Kirchenjahr jedoch nur aus 3 Sonntagen
nach Epiphanias. Im folgenden Jahr 1720/21 wurden zwar die Kantaten bis 4 nach Epipha-
nias benötigt, aber Telemann war im Kirchenjahr 1719 /20 für Frankfurt mit der Kompo-
sition der zweiten noch fehlenden Hälfte zum Italienischen Jahrgang beschäftigt; die Texte
dafür musste er ab dem Sonntag 15 nach Trinitatis teilweise selbst verfassen. Als Jahr der
Erstaufführung des Sicilianischen Jahrgangs kommt auch das Jahr 1718/19 in Frage. Dieses
Kirchenjahr hatte ebenfalls 4 Sonntage nach Epiphanias. Zudem wurden die Eisenacher
Textdrucke, die bisher unter anderem für die Datierung der Jahrgänge herangezogen wur-
den, häufig nicht im Jahr der Erstaufführung gedruckt; das Eisenacher Andachtsbuch
zum Italienischen Jahrgang trägt zum Beispiel das Erscheinungsjahr 1718.24 Mit einer
Aufführung im Kirchenjahr 1718 /19 kommt dieser Jahrgang auch als der in Telemanns
Autobiographie 1718 bisher fehlende, aber zum Zeitpunkt der Niederschrift bereits projek-
tierte Jahrgang in Frage. Zusätzlich wäre Telemann damit seiner Verpflichtung, alle zwei
Jahre einen Jahrgang nach Eisenach zu liefern, nachgekommen.
Damit fehlt nach der Zählung der in Frankfurt entstandenen Jahrgänge immer noch
ein Jahrgang, der in der Folgezeit für das Kirchenjahr 1720 /21 und die Wiederholung
1721/22 komponiert wurde, und zwar, damit Telemann seiner Zwei-Jahres-Verpflichtung
gegenüber Eisenach nachkam; dieser Jahrgang müsste die Kantaten bis zu den Sonntagen 4
nach Epiphanias und 24 nach Trinitatis umfassen und für das Jahr der Wiederaufführung
zusätzlich eine Kantate zum Sonntag 25 nach Trinitatis. In Frage kommt hierfür der Erste
Lingensche Jahrgang. Von diesem sindKantaten zu den Sonntagen bis 4 nach Epiphanias und
bis 26 nach Trinitatis erhalten.25 Die überzählige Kantate zum Sonntag 26 nach Trinitatis
22 Telemann, »Telemann an Hofrat Johann Jacob Witsch«, S. 176.
23 Es gibt keine Anzeichen dafür, dass Beck, der hauptsächlich Eisenacher Quellen als Basis verwendete,
eine Abschrift der zweiten Fassung anfertigte. Vgl. hierzu Poetzsch-Seban, Die theatralische Kirchenmusik.
24 Vgl. Hobohm, »Telemann als Kantatenkomponist«, S. 63.
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wurde25vermutlich für die nachweisliche Aufführung des Jahrganges in Hamburg im Kir-
chenjahr 1722 /23 komponiert; für dieses Kirchenjahr wurde zusätzlich eine Kantate zum
Sonntag 26 nach Trinitatis benötigt. Bei einer Aufführung der Kantaten in den Jahren
1721/22 und 1722/23, wie dies bisher vermutet wurde,26 wäre die Kantate zum Sonntag 4
nach Epiphanias nicht benötigt worden.27
1721 verließ Telemann die Stadt Frankfurt, um eine Stelle im Hamburg anzutreten.
Seinen Verpflichtungen gegenüber Eisenach kam er auch von dort aus nach. Einem Brief
an Johann Friedrich Armand von Uffenbach, datiert auf den 4. Oktober 1724, verdanken
wir einen weiteren Hinweis über einen für Eisenach komponierten Jahrgang. Gerne
hätte Telemann die ihm von Uffenbach zugesandten Texte für das folgende Kirchenjahr
in Eisenach vorschlagen, wenn »nicht bereits eine Poesie darzu, die der bekannte Herr
Neukirch gesetzet, eingesandt worden wäre«28. Hierbei handelt es sich um Benjamin Neu-
kirchs Jahrgang ohne Rezitative, der ebenfalls auch in Frankfurt aufgeführt wurde. Das
Frankfurter Inventar listet Kantaten zu den Sonntagen bis 5 nach Epiphanias und bis 26
nach Trinitatis.29 Das Kirchenjahr 1724 /25 besteht aber nur aus den Sonntagen bis 3 nach
Epiphanias und bis 26 nach Trinitatis. Die verbleibenden beiden Kantaten zu den Sonn-
tagen 4 und 5 nach Epiphanias wurden auch hier wieder im Folgejahr benötigt.
Im Kirchenjahr 1726 /27 sendete Telemann wiederum einen Jahrgang nach Eisenach.
Das Harmonische Lob Gottes nach Texten von Helbig wird im Frankfurter Inventar als Nr. 4
geführt.30 Unter der Aufstellung der Kantaten notierte der Schreiber des Inventars, dass
»Ao. 1726 […] die Partituren Stuckweiß von Eisenach auf der Post hierher geschickt« wur-
den.31 Die Liste umfasst Kantaten für die Sonntage bis 4 nach Epiphanias und bis 24 nach
Trinitatis. Dies sind genau alle für das Kirchenjahr benötigten Stücke. Der Schreiber des
Inventars merkt weiterhin an, dass die von Eisenach geschickten Partituren vollständig
verschollen seien und nach den Abschriften von Beck wieder ersetzt wurden. Beck hatte
also wohl auch nur Zugang zu dieser Anzahl Kantaten. Einen Hinweis über nachträglich
ergänzte Kantaten oder eine Wiederaufführung im Folgejahr gibt es damit bisher nicht.
Den letzten in diesem Jahrzehnt für Eisenach komponierten Jahrgang fertigte Telemann
wiederum nach Texten von Lingen an. Der Textdruck mit demTitel Poetische Aufmunterungen
zur Andacht mit einem Dedikationsvorwort an den Herzog ist auf das Jahr 1728 datiert.
Dieser Jahrgang ist im Frankfurter Inventar nicht vorhanden. In den Hamburger »Texten
zur Kirchenmusik« sind Aufführungen der Kantaten dieses Jahrganges im Kirchenjahr
25 Vgl. Brit Reipsch, »Die Telemannquellen in Goldbach – der ›erste Lingensche Jahrgang‹«, in: Tele-
mann-Beiträge. Abhandlungen und Berichte, 3. Folge, hrsg. von Wolf Hobohm und Brit Reipsch (= Magde-
burger Telemann-Studien 15), Oschersleben 1997, S. 64 –95, hier: Anhang I , S. 69–76.
26 Vgl. Hobohm, »Telemann als Kantatenkomponist«, S. 66.
27 Eine ausführliche Diskussion in Bezug auf die Datierung dieses Jahrganges, die auch den Hinweis zu
diesem Jahrgang im Hollsteinischen unpartheiyischen Correspondenten berücksichtigt, ist in Vorbereitung.
28 Georg Philipp Telemann, »Telemann an Johann Armand von Uffenbach am 4. Oktober 1724«, in:
Briefwechsel, S. 214–218, hier: S. 215.
29 »Inventarien der sämtlichen musicalischen Kirchen=Jahrgänge von Num: I bis XII […]« in: Roman
Fischer, Frankfurter Telemann-Dokumente, S. 47–121, hier: »Jahrgang Nr. 7«, S. 72–75.
30 Vgl. ebd., S. 60 – 63.
31 Vgl. ebd.
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1728/29 bis zu den Sonntagen 5 nach Epiphanias und 23 nach Trinitatis ablesbar, also allen
für das Kirchenjahr erforderlichen Sonntagen.32 Zusätzlich sind zwei weitere Quellen zu
der nach dem Textdruck am Sonntag 6 nach Epiphanias aufzuführenden Kantate »Nimm
unverzagt das Kreuz auf diesen Rücken« (kein TWV) und zu der am Sonntag 25 nach
Trinitatis aufzuführenden Kantate »Wiegen gleich die eitlen Lüste« (TWV 1:1622) erhalten
geblieben.33 Inwieweit sich dies mit möglichen Aufführungsdaten in Einklang bringen lässt,
muss weiteren Nachforschungen vorbehalten bleiben; eine Wiederholung im nachfolgenden
Kirchenjahr allein ist in diesem Fall jedoch sicher keine ausreichende Erklärung.
Obwohl Telemann nach 1708 nicht mehr in Eisenach lebte, komponierte er gemäß seiner
Verpflichtung dem Eisenacher Hof gegenüber regelmäßig alle zwei Jahre einen Jahrgang
Kirchenkantaten. Lediglich für das Kirchenjahr 1722/23 fehlt bisher ein Hinweis über eine
entsprechende Neukomposition. Die Kantaten wurden in Eisenach vermutlich jeweils im
Folgejahr wieder aufgeführt und gewährleisteten so eine lückenlose Versorgung der Region
mit Kirchenmusik über einen Zeitraum von mehr als fünfzehn Jahren, ein, wie Christian
Friedrich Daniel Schubart es ausdrückte, »unbezahlbarer Schatz für die Tonkunst«34.
Übersicht über die Datierung der besprochenen Kirchenkantatenjahrgänge von
Georg Philipp Telemann
Soweit nicht anders vermerkt, umfasst die folgende Aufstellung das Jahr der Erstaufführung
und die wiederholten Aufführungen in Eisenach.
Verwendete Abkürzungen: nEp = nach Epiphanias, nTrin = nach Trinitatis, Jg. = Jahrgang,
Wdh. = Wiederholung der Aufführung
Kirchenjahr Jahrgang vorhanden benötigt
1710/11 Geistliches Singen und Spielen
(Neumeister)
5nEp, 26nTrin 3nEp, 25nTrin
1714/15 Französischer Jg. (Neumeister) 6nEp, 26nTrin, 24nTrin
doppelt
5nEp, 23nTrin
1715/16 Wdh. Französischer Jg. 4nEp, 24nTrin
1716/17 Italienischer Jg. (Neumeister /Simonis) 5nEp, 26nTrin 2nEp, 26nTrin
1717/18 Wdh. Italienischer Jg.
(Neumeister /Simonis)
5nEp, 23nTrin
1718/19 Sicilianischer Jg. (Helbig) 4nEp, 26nTrin 4nEp, 25nTrin
1719/20 Wdh. Sicilianischer Jg. 3nEp, 26nTrin
32 Vgl. Claus Oefner, »Johann Friedrich Helbig und Hermann Ulrich von Lingen – zwei Eisenacher
Textdichter Telemanns«, in: Telemann und Eisenach, hrsg. vom Arbeitskreis »Georg Philipp Telemann«
(= Magdeburger Telemann-Studien 5), Magdeburg 1976, S. 17–59, hier: S. 45–55.
33 Laut mündlichen Hinweisen von Frau Brit Reipsch.
34 Zitiert nach Hobohm, »Telemann als Kantatenkomponist«, S. 71.
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1720/21 Erster Lingenscher Jg. (Lingen) 4nEp, 26nTrin 4nEp, 24nTrin
1721/22 Wdh. Erster Lingenscher Jg. 3nEp, 25nTrin




1724/25 Jg. ohne Rezitativ (Neukirch) 5nEp, 26nTrin
(lt. Inventar Nr. 7)
3nEp, 26nTrin
1725/26 (Wdh. Jg. ohne Rezitativ) 5nEp, 23nTrin
1726/27 Harmonisches Lob Gottes (Helbig) 4nEp, 24nTrin
(lt. Inventar Nr. 4)
4nEp, 24nTrin
1727/28 2nEp, 26nTrin
1728/29 Zweiter Lingenscher Jg. (Lingen) (in HH35 bis 5nEp, 23nTrin)





zumOrgelspiel bei der Figuralmusik
I. Orgelspiel und Figuralmusik im lutherischen Gottesdienst
Die Figuralmusik, im 18. Jahrhundert oft nur kurz als ›Music‹ bezeichnet, spielte im luthe-
rischen Gottesdienst in Mitteldeutschland eine herausragende Rolle. So kann man zum
Beispiel im Dispositionsentwurf von Tobias Weller (Dresden) für eine neue Orgel in der
Stadtkirche zu Weißenfels 1639 lesen: »diese Orgel […], deren anmutiger Schall […] eine
grosse Zierde des Gottesdienstes ist, zumahl, wenn sich die an den Fest- und Sonntagen
herrlich tönende Music geübter Vocalisten und vielerfahrne oder berühmte Instrumen-
tisten, die solcher mit allerley lieblich klingenden Saitenspielen, wie auch Zinken, Flöten,
Fagotten, Posaunen item nicht selten mit Trompeten und Heer-Pauken beiwohnen, mit ihr
vermählet«.1 Die Orgel stand dabei stets im Zentrum des musikalischen Geschehens. Sie
besaß im lutherischen Gottesdienst nicht nur eine präludierende und führende Rolle beim
Choralgesang der Gemeinde. Sie war auch dominierender Bestandteil der Figuralmusik
35 HH = Hamburger »Texte zur Kirchenmusik«, vgl. Übersicht nach Anm. 31.
1 Johann Vulpius, »Stadt- und Landchronik«, in: Arno Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in
Weissenfels bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1911, S. 64.
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oder des Musizierens mit den Adjuvantenchören. Am Beginn seiner Tätigkeit als Kantor
zu St. Thomae in Leipzig notierte sich Johann Sebastian Bach offenbar für sein eigenes
Memorieren die Liturgie des Leipziger Gottesdienstes auf die Partiturseiten seiner Kantaten
BWV 16 und BWV 62. Mehrfach steht dort zu lesen: »Praelud: auf die Hauptmusic« bzw.
»Praelud. auf die Music«. Mit einer Improvisation sollte also auf die nachfolgende Kantate
hingeführt werden, bei der dann die Orgel den Continuo-Part übernahm.
II. Große Orgel oder Positiv?
Die Figuralmusik wurde in der Regel auf der Orgelempore unter Einbeziehung der großen
Orgel praktiziert. Mehrere zeitgenössische Musikschriftsteller bestätigen diese Aussage, so
unter anderem Johann Mattheson, Daniel Gottlieb Türk und Jakob Adlung. Diese Quellen
bezeugen eine Praxis, die zu der heutigen Praxis, den Continuo-Part grundsätzlich mit
einem Truhenpositiv zu besetzen, im Gegensatz steht. Sicherlich wurde dann und wann
auch nur mit einem Positiv musiziert, wie es ein Schreiben von Heinrich Schütz an den
Herzog Moritz aus dem Jahre 1663, die Schlosskirche in Zeitz betreffend, belegt: »Wegen
des von mir vorgeschlagenen neuen Positivs beydes in der Kirche an stadt der Orgel undt
auch zu hoffe zu gebrauchen. Das desselbigen Verfertigung von Ihrer Fürstl. Durchl. dem
Orgelmacher gndgst undt Ernstlich anbefohlen werden möge, Sintemal solch Wercklein
bey aller und jeder Musick zum fundament mit gebraucht müßte werden, undt dahero
der Orgelmacher bei Iziger auffsezung der grossen Orgel dasselbige zugleich beyher mit
machen sollte«2. Auch Mattheson3 schließt ein Musizieren mit Positiven nicht aus. Die vor
allem im 16. und 17. Jahrhundert oft verwendeten Regale kamen im 18. Jahrhundert mehr
und mehr aus der Mode – Mattheson: »Die Regal sind hiebey nichts nutz, und wundert
mich, daß man noch hie und da diese schnarrende, verdießliche Werkzeuge braucht«4. Für
die Verwendung der großen Orgel sprechen jedoch die folgenden Argumente, die sich auf-
grund von Quellenstudien ergeben:
1. Benutzung des Orgelpedals beim Continuospiel
Die Quellen berichten ausdrücklich vom Pedalspiel beim Continuo-Part. Die Orgel-
positive besitzen normalerweise kein eigenes oder kein selbständiges Pedal. Bei einem
angehängten Pedal ohne eigene Bassregister macht das Pedalspiel keinen Sinn. Daniel
Gottlob Türk äußert sich dazu wie folgt: »Außerdemmuß man freylich, ohne einen hin-
länglichen Grund, das Pedal nicht weglassen. Ich weiß, daß ein geschickter Organist
sehr viel mit dem Pedale ausführen kann«5. Türk gibt dazu genaue Hinweise, die sogar
den Fußsatz6 einschließen. Friedrich Erhard Niedt7 und Jakob Adlung8 sind weitere
2 Staatsarchiv Dresden Loc. 8592; vgl. Arno Werner, Städtische und fürstliche Musikpflege in Zeitz bis
zum Anfang des 19. Jahrhunderts, Bückeburg und Leipzig 1922, S. 64.
3 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 484.
4 Ebd., S. 484.
5 Daniel Gottlob Türk, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten, Leipzig und Halle 1787, S. 156f.
6 Ebd., S. 158–160.
7 Friedrich Erhard Niedt, Musicalische Handleitung, Teil 1, Hamburg 1700.
8 Jakob Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, S. 488 und S. 657.
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Zeitzeugen für den Pedalgebrauch. Johann Altnikols Hinweis, den Cantus firmus in
Bachs Kantate BWV 80 mit der Posaune 16’ zu spielen, geht ebenfalls in diese Rich-
tung. Anstelle des Pedals wurde das Manual mit einer entsprechenden 16’-Registrierung
nur bei sehr virtuosen Passagen benutzt, die mit den Füßen kaum zu bewältigen wären.
Auch diese Variante lässt sich auf einem Positiv mangels einer 16’-Stimme nicht rea-
lisieren.
2. Ikonographische Quellen mit Darstellung der großen Orgel bei der ›Music‹
Paradebeispiele für die Verwendung der großen Orgel bei der Figuralmusik bieten ein
Stich aus dem Jahre 1710 mit einer Musizierszene in der Leipziger Thomaskirche oder
die Titelgrafik zu Johann Gottfried Walthers Musicalischem Lexicon von 1732.9
3. Hinweise im Notenmaterial
Zwei Beispiele seien hier genannt. Zum einen lassen sich oft Hinweise für die Verwen-
dung von Registern finden, die ein Positiv nicht besitzt: Sesquialtera, Posaune, Glocken-
spiel, Tremulant usw. Dazu später mehr. Ein anders gelagertes Beispiel kann man in der
Kantate »Die Seele Christi heilige mich« von Christian Heinrich A. Aschenbrenner
(1654 –1732) antreffen.10 Im erhaltenen Notenmaterial sind die bezifferte Continuo-
Stimme und der Part des Violone getrennt notiert, da die Gambe bzw. das Violoncello
eine von der Continuo-Stimme abweichende Stimmführung aufweist. Der Continuo-
Part muss aber an diesen Passagen unbedingt im 16’ ausgeführt werden, da sonst Stimm-
kreuzungen die Folge wären, die das harmonische Geschehen auf den Kopf stellen
würden. Eine separierte Stimme für einen Violone ist jedoch nicht im Stimmensatz
bzw. in der Partitur überliefert, so dass die Orgel mit einer 16’-Registrierung diese
Funktion manualiter oder pedaliter übernehmen muss.
4. Umfangreiche virtuose Solopartien der Orgel, die oft klanglich befriedigend nur auf
zwei getrennten Manualen darstellbar sind
Beispiele:
– Bach, Kantaten BWV 29, BWV 35, BWV 188
– Johann Peter Kellner, Kantate Werkverzeichnis11 K 90 :02 »Lobt ihn mit Herz und
Munde« oder die Hochzeitskantate L 01 :01 »Es bleibet wohl dabei«. In der Selbstbio-
graphie verweist übrigens Kellner mit Stolz auf seinen Versuch, »einen Jahrgang Organo
obligato« verfertigt »und in hiesiger Kirche«12 aufgeführt zu haben. In den Orgel-
akten von Gräfenroda, wo Kellner als Kirchenmusiker zeitlebens amtierte, ist nirgends
ein Hinweis auf ein Orgelpositiv zu finden. Die Darstellung auf der großen Orgel bringt
außerdem wesentlich mehr Gravität ins Spiel. Und auf die Gravität des Orgelklanges
wurde in dieser Zeit stets sehr viel Wert gelegt. Die mitteldeutschen Dorfkirchen,
9 In: Unfehlbare Engelfreude oder Geistliches Gesangbuch, Leipzig 1710 und Johann Gottfried Walther,
Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, Frontispiz.
10 Universitätsbibliothek Uppsala (Schweden) Sign. VMHS 47:14; Neuedition Musikverlag Martin
Krämer, Leipzig.
11 Rolf Dietrich Claus, »Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke Johann Peter
Kellners«, in: ders., Johann Peter Kellner. Studien zu Leben und Werk, Teil 2, Hamburg 1999.
12 In: Johann Georg Brückner, Sammlung verschiedener Nachrichten zu einer Beschreibung des Kirchen- und
Schulenstaates im Herzogthum Gotha. II. Theil, Eilftes Stück, Gotha 1760, S. 85.
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in denen eine respektable Figuralmusik gepflegt wurde, besaßen in der Regel nur die
große Orgel und kein weiteres Positiv.
III. Architektonische Rahmenbedingungen
Die Aufgaben der Orgel innerhalb des Kantatenschaffens dieser Epoche sind hinlänglich
bekannt und müssen hier nicht erneut wiederholt werden. Ihr kam nicht nur die Gene-
ralbassfunktion zu, sondern sie hatte teilweise brillante solistische Figurationen in den
Arien bis hin zu umfangreichen Soloaufgaben in Concerti und Sinfonien zu übernehmen.
Im lutherischen Verständnis bildete die Orgel in der Architektur und der liturgischen
Konzeption der Kirchen den krönenden Abschluss der Achse von Altar und Kanzel. Der
Orgel wurde sowohl als Ausdruck der himmlischen Musik wie auch in Korrespondenz zum
gesprochenen Wort eine markante Position zugeordnet. Die Orgel befand sich demzufolge
ausnahmslos auf der höchsten Empore in Partnerschaft mit Altar und Kanzel oder als ar-
chitektonisches Pendant zu diesen liturgischen Orten auf der gegenüberliegenden Seite,
aber ebenfalls auf der höchsten Empore. Die zur Orgel gehörige Empore musste auf jeden
Fall ausreichend Raum für die Musikanten, die zur Figuralmusik herangezogen wurden,
gewähren. So monierte beispielsweise der Hauptgutachter beim Bau der berühmten Trost-
Orgel in der Altenburger Schlosskirche, der Gothaer Hofkapellmeister Gottfried Heinrich
Stölzel, dass ein Rückpositiv vorgesehen war. Dieses nähme viel zu viel Platz weg und sei
nicht mehr in Mode. Zugunsten der Musik und der fürstlichen Kapelle sei deshalb darauf zu
verzichten, was denn auch geschah.13 Die Musiker gruppierten sich beim Musizieren um die
Hauptorgel, die sich auf der zweiten und sogar dritten Empore befand. Da das Platzangebot
dort oft nicht sehr üppig war, montierte man die Pauken an der Brüstung zur Empore, wie
man es heute noch in den thüringischen und sächsischen Kirchen in Tröchtelborn, Elx-
leben, Mühlberg und Oberbobritzsch (Silbermann-Orgel) sehen kann.
IV. Hinweise der Orgelbauer
In den zahlreich überlieferten Orgelbauverträgen, Entwürfen und Abnahmeprotokollen
des mitteldeutschen Raumes lassen sich immer wieder Hinweise finden, die sich auf die
Figuralmusik beziehen. Die Orgel als Teil der Figuralmusik zu sehen, war stets das Anlie-
gen, das die Auftraggeber, sei es eine Kirchgemeinde, ein Kirchenpatron oder ein Fürst
bzw. Herzog, an die Orgelbauer richteten. Die Orgel sollte in der Lage sein, alle gottes-
dienstlichen Aufgaben, also auch die Figuralmusik, zu erfüllen. Die Orgelbauer reagier-
ten darauf entweder mit spezifischen Registern oder mit speziellen Hinweisen, welche
Stimmen für die Figuralmusik gedacht waren. Dem Gedackt 8’ wurde dabei besonderes
Augenmerk geschenkt. In vielen Dispositionsentwürfen trägt er sinnvollerweise die Be-
zeichnung ›Musiziergedackt‹. Bach sprach im viel zitierten Entwurf für den Umbau der
Orgel in der Blasiuskirche Mühlhausen 1708 vom »Stillgedackt 8 Fuß, so da vollkommen
zur Music accordieret«.14 Im Sinn der Nachahmungsästhetik, die den Orgelbau des 18. Jahr-
13 Thüringisches Staatsarchiv Altenburg, Dom. Fid. Kom. Repos F. VIII.7, Bl. 43–53.
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hunderts14nachhaltig prägte, empfahl man weitere spezifische Stimmen für die ›Music‹.
Der thüringische Orgelbauer Tobias Heinrich Gottfried Trost schlug folgende Register-
kombinationen für die Figuralmusik vor, gedacht für seine beiden großen Orgeln in Wal-
tershausen und Altenburg:
– Viola da Gamba 8’ + Gemshorn 4’
– Nachthorn 8’ + Lieblich Gedackt 4’
– Flaute travers 16’ + Spitzflöte 8’
Zur Figuralmusik sind außerdem laut Trost gut geeignet:
– Lieblich Gedackt 8’
– Fagott 16’ »das formiret einen wohlklingenden Fagott, und ist bey der Music wohl zu
gebrauchen« (Entwurf Waltershausen 172215)
– Gedackter Bordun Untersatz 16’ im Hauptwerk (Entwurf für Waltershausen 1722)
– Nachthorn 8’
– Gedackter Bordun Untersatz 16’ des Hauptwerkes.
Trost äußert sich weiterhin: »Hautbois 8 Fuß, eine gantz besondere Stimme, der natür-
lichen Hautbois sehr ähnlich, auch, in deßen Ermanglung bei der Music nüzlich zu gebrau-
chen« (Entwurf für Altenburg 173316). Bei diesen Hinweisen zur Registrierung muss man
beachten, dass es sich dabei grundsätzlich um eine Verwendung für die Bassstimme, also
für die linke Hand handelt (ausgenommen die Registrierung für die Vox humana). Damit
wurde die Continuo-Stimme gespielt, die oft mit keinem weiteren oder wenigen Instru-
mentalisten besetzt war. Auch bei Gottfried Silbermann war das Register Gedackt für
das Musizieren mit anderen Instrumenten vorgesehen: Es muss »zur Music lieblich into-
nieret«17 sein. Gleichlautende Formulierungen finden sich bei einer ganzen Anzahl mittel-
deutscher Orgelbauer (Trost, Volckland, Wender usw.). Dem Register Fagott 8’ oder auch
16’ galt im diesem Zusammenhang – wie bereits von Trost erwähnt – eine besondere
Aufmerksamkeit. Im genannten Entwurf für den Orgelumbau in Mühlhausen schrieb Bach,
dass das Fagott 16 Fuß »in die music sehr delicat«18 klinge. Es handelt sich dabei oftmals
um ein Register mit dem geringen Umfang von C bis c1 im Hauptwerk. Durch diesen be-
grenzten Umfang ist die ausschließliche Bassfunktion eindeutig markiert. Ein ähnlich lau-
tendes Zitat kann man bei Johann Andreas Silbermann in dessen Dispositionsentwurf von
1772 für die Orgel in St. Blasien finden, wo er von einem »von ihm erfundenen Fagot-Baß«
spricht: »Der Fagot-Bass läßt sich zu vielen Veränderungen gebrauchen, sonderlich dienet
er zur Music«19. Das für den Orgelbau des 17. Jahrhunderts so typische Rückpositiv wurde
in dieser Zeit immer weniger beachtet. Der generelle Verzicht von Gottfried Silbermann
14 Bach-Dokumente. Supplement zu Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Bd. 1: Schrift-
stücke von der Hand Johann Sebastian Bachs, hrsg. von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze,
Leipzig 1963, S. 153.
15 Felix Friedrich, Der Orgelbauer Heinrich Gottfried Trost. Leben – Werk – Leistung, Leipzig 1989, S. 79.
16 Ebd., S. 79.
17 Ebd.
18 Bach-Dokumente, Bd. 1, S. 153.
19 Hans Musch, »Der Nachbau der Orgel des Johann Andreas Silbermann in der ehemaligen Benedik-
tinerkirche St. Georg zu Villingen«, in: AO 52/1 (2004), S. 30– 40.
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auf dieses Teilwerk einer Orgel lässt sich auf die praxisorientierte Konzeption seiner
Orgeln zurückführen. Ein charakteristisches Pedalregister im thüringischen Orgelbau
stellte der Violonbass im 16’ und 8’-Bereich dar. Diese streichende Stimme wird von den
Orgelbauern besonders für die Figuralmusik empfohlen.
V. Spezifik der Stimmtonhöhe
Die Stimmtonhöhe der Orgeln im mitteldeutschen Raum des 17. und 18. Jahrhunderts
spielte bei der Ausübung der Figuralmusik eine wichtige Rolle. Die meisten Orgeln waren
im Chorton gestimmt, also einen Halbton über dem heutigen a1 mit 440 Hz. In Dresden
musizierte man jedoch zumeist im Kammerton, also mit 415 Hz. Auch in Leipzig wurde
die Kammertonstimmung durch den Einfluss von Johann Kuhnau zum Beginn des 18. Jahr-
hunderts eingeführt.20 Gottfried Silbermann musste sich zum Beispiel mit seinen Orgeln,
die er für Dresden schuf, nach diesem Kammerton richten, obwohl er sonst ausnahmslos im
Chorton baute. Der Kammerton verteuerte natürlich durch höheren Materialaufwand die
Orgeln um ein Wesentliches. In der Regel besaßen die Kantoren ein Instrumentarium, das
dem Stimmton der Orgeln angepasst war. Andererseits gehörte das Transponieren zum
Handwerk der Organisten, wenngleich man sich nicht unbedingt sehr gerne dieser Aufgabe
annahm. Türk berichtet:
Außer der Fertigkeit, aus jedem Tone spielen zu können, muß auch der Organist
Uebung im Transponiren haben; denn oft erlaubt es die Zeit nicht, die Baßstimme
erst anders abschreiben zu lassen, wenn z.B. unerwartet eine Gelegenheitsmusik
aufgeführt werden soll, wozu die Orgelstimme nicht besonders ausgeschrieben ist
[…]. Das Transponiren ist eine Forderung, welcher nicht jeder Organist auswei-
chen kann […].21
Im autograph oder auch abschriftlich überlieferten Notenmaterial zu Kantaten dieser Zeit
stößt man deshalb sehr oft auf eine Orgelstimme, die um einen Ganzton tiefer notiert ist,
was auf ein Spiel im Kammerton schließen lässt. Eine Transposition der Orgelstimmung
lediglich um einen Halbton nach unten schließt sich in den meisten Fällen von selbst aus,
da die Orgeln in der Regel keine gleichstufige Temperierung aufwiesen. Demzufolge käme
man bei einer Halbton-Transposition in Tonartenbereiche, in denen ein Musizieren unmög-
lich wäre. Das Transponieren entfiel lediglich an den Orgeln, die Kammertonregister be-
saßen. Das war aber nur in seltenen Fällen bei großen Orgeln in den Stadtkirchen der Fall.
Jakob Adlung erwähnt eine ganze Reihe vom Kammertonregistern, über die eine Orgel
verfügen sollte: »Es müssen also der Kammertonregister so viel seyn, als dieser Endzweck
erfordert. Im Pedale wenigstens der Subbaß und in grossen Kirchen noch eine Stimme 8
oder 16 F. dazu; im Positiv das Musikgedackt; im Hauptmanuale so viel, als ein obligater
Baß nöthig hat. In solchen Werken werden also dergleichen Stimmen doppelt gemacht, als
2 Subbässe, 2 Musicirgedackte usw.«22 Diese Version dürfte also nur die seltene Ausnahme
20 Mattheson, Capellmeister, S. 235.
21 Türk, Pflichten eines Organisten, S. 177
Städtische und ländliche Kirchenmusik778
darstellen.2Trost schlug 1722 für die Orgel in Waltershausen vor, »zu gedencken, daß man
zwey oder drey Stimmen, in welchem Clavier es beliebet wird, Cammerthon stimmen kann,
welche Stimmen als denn bey der Music wohl zu gebrauchen sind.«23 Adlung nennt als wei-
teres Beispiel die Orgel im Dom zu Merseburg, die als Kammertonregister Gedackt 8’,
Principal 4’, Grobgedackt 8’ im Rückpositiv und Subbaß 16’ sowie Octave 8’ im Pedale
aufwies. Das ist bereits eine stattliche Anzahl von Kammertonstimmen, die jedoch selbst
Adlung als zu wenig empfand, »womit man bey den ietzigen Musiken nicht weit kommen
würde«24. Damit liegt zugleich ein interessanter Hinweis auf die Registrierpraxis bei der
Figuralmusik vor, bei der man sich offenbar mit wenigen Flötenstimmen kaum begnügte.
Als weitere und bessere Variante schildert Jakob Adlung schließlich die Kammerkoppel,
mittels derer man die gesamte Klaviatur auf die Kammertonstimmung umschalten konnte;
eine sehr praktikable Lösung, die jüngst von Orgelbauer Gerald Woehl in der Bach-Orgel
der Leipziger Thomaskirche erneut realisiert wurde.
VI. Registrierhinweise
Registrieranweisungen zur Ausführung der Orgelstimme in der Figuralmusik lassen sich
kaum finden. Hier wusste jeder Organist, wie er zu agieren hatte. Nur dann und wann trifft
man auf den einen oder anderen Hinweis, wie zum Beispiel in der Partitur Bachs zu den
Einleitungschören der Matthäus-Passion oder der Kantate »Komm, du süße Todesstunde«
BWV 161 mit den Vermerken »sesquialtera ad Continuo«. Die Orgel soll dabei mit dem
Obertonregister Sesquialtera den Cantus firmus des Chores unterstützen. In einer Ab-
schrift der Kantate »Ein feste Burg ist unser Gott« BWV 80 aus der Feder Altnikols ist
der Einsatz der Posaune 16’ für den Cantus firmus im Bass vermerkt. Die Arie »Erleucht
auch meine finstren Sinne« im bachschen Weihnachtsoratorium trägt den Hinweis auf
die Besetzung der Orgel als alleiniges Continuo-Instrument (»Organo-Continuo tacet«).
Die Besetzung der Bassstimme mit lediglich einem einzigen 8’-Register, wie es bei einem
Positiv die Regel ist, würde eine klanglich unbefriedigende Lösung bei dieser Arie ergeben.
Hier muss man eine Kombination von 16’, 8’ und eventuell 4’ wählen, um die Bassstimme
einigermaßen deutlich hörbar zu präsentieren. Der Gebrauch des Orgelpedals liegt auch
in diesem Fall nahe. Jakob Adlung überliefert uns recht anschaulich den Gebrauch der
Register zur Figuralmusik. Folgende Varianten bietet er an: rechte Hand auf dem Positiv
mit einer stillen 8’-Stimme; im Pedal soviel »als zum Fundamente nöthig«25. Für virtuose
Passagen im Bass solle man auf das Manual mit Quintatön 16’ und Principal 8’ ausweichen.
Bei Bedarf wären noch 4’ und 2’ dazu zu ziehen (besonders wenn man staccato spielt). Das
16’-Register im Manual kann wegbleiben, wenn der Basso continuo durch andere Instru-
mentalisten unterstützt wird. Eventuell kann man auch eine Lingualstimme, wie Fagott,
zur linken Hand hinzuziehen. Für obligate Stimmen der rechten Hand seien in der hohen
Lage auch Aliquotstimmen sehr hilfreich (vgl. Bachs Vorschlag).
22 Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, S. 386.
23 Thüringisches Staatsarchiv Gotha, Oberkonsistorium, Amt Tenneberg Nr. 4, Bl. 200 –209.
24 Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, S. 488 – 490.
25 Ebd., S. 490.
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VII. Glockenspiele und Cymbelsterne
In diesem Zusammenhang sei etwas über die zahlreichen Glockenspiele und Cymbelsterne
in thüringischen Orgeln des 18. Jahrhunderts erwähnt. Wo die Wurzeln dieser Glocken-
spieltradition liegen, ist schwer auszumachen. Dieses Problem soll auch nicht Thema
dieser Studie sein. Vielmehr steht die Frage, welchen Platz dieses spezielle Register in der
Figuralmusik einnahm. Auch hier hilft uns Jakob Adlung weiter:
Das Glockenspiel nehme ich selten zu solchen obligaten Sachen, wenn gleich die Setz-
art solches leiden würde, weil es eben nicht unrecht, durch etwas besonderes die
Festtage herrlicher zu machen, als andere gemeine Sonntage […]. Bisweilen ist es vor
die Glocken gesetzt, oder die Melodie läßt sich sonst dadurch gut ausdrücken.26
Dem Geschmack und Einfühlungsvermögen des Organisten wird damit viel Freiraum ge-
geben. Aus diesen wenigen Zeilen kann man herauslesen, dass man das Glockenspiel für
den Cantus firmus bzw. für die Melodiestimme einsetzte. Um den Glockenklang zum
Tragen zu bringen, sind allerdings schnelle Figurationen erforderlich, mit denen man eine
Choralmelodie improvisierend umspielen sollte. Auf einen interessanten Hinweis, der in
diese Richtung führt, stößt man in der Kantate »Lobet den Herrn in seinem Heiligtum«
von Johann Ludwig Krebs. Bei der Textpassage »Lobet ihn mit hellen Cimbeln« des Ein-
gangschores steht in der Partitur vermerkt: »NB. Glockenspiel«27. Da die Kantate 1770,
also in der Altenburger Amtszeit des Bachschülers komponiert wurde, kann man davon
ausgehen, dass sie auch in der dortigen Schlosskirche aufgeführt wurde. Die Trost-Orgel
der Altenburger Schlosskirche besitzt das erforderliche Glockenspiel im Umfang von zwei
Oktaven im 4’ (c 1– c 3). Die Orgelstimme von Krebs ist nur als bezifferter Bass notiert, so
dass es dem improvisatorischen Geschick des Organisten überlassen blieb, das Glocken-
spiel hier so recht in Szene zu setzen. Die Orgelstimme ist übrigens einen Ganzton tiefer
notiert, was auf die Verwendung der großen Orgel, die im Chorton steht, schließen lässt.
Dem Affekt des jeweiligen Stückes entsprechend wurden die Cymbelsterne eingesetzt,
wobei man stets auf die tonartliche Fixierung der Dreiklänge dieses Registers achten sollte.
Man kann es oft erleben, dass ein Cymbelstern mit einem C-Dur-Akkord in Komposi-
tionen mit völlig konträren Tonartenbereichen benutzt wird. Dieses Orgelregister ist ohne-
hin durch sein spezifisches Klangspektrum nur kurzzeitig verwendbar, so beispielsweise
am Ende einer Komposition.
26 Ebd., S. 489.







(Bärenreiter/Metzler). ca. 520 S. mit ca. 40 Abb.;
gebunden · ISBN 978-3-7618-2055-1 (ET: Herbst 2012)
Wagner fasziniert, Wagner provoziert. Seine Werke
erleben seit ihren Uraufführungen eine unausgesetzte
Bühnenpräsenz.
Dieses Kompendium, verfasst von 50 namhaften
Autoren, führt in Wagners »Werk« in einem umfas-
senden Sinne ein: Im Zentrum stehen Portraits aller
Kompositionen. – Einzelkapitel bieten alle wesentlichen
Informationen über Wagner als Schriftsteller, Dichter,
Briefeschreiber, Regisseur, Dirigent und Organisator. –
Große Kapitel widmen sich dem politischen, kultur-
geschichtlichen und musikalischen Umfeld.
Eine ausführliche Chronik des Lebens und ein Werk-
register vervollständigen dieses Nachschlagewerk.
Richard Wagner
Tristan und Isolde
(WWV 90). Faksimile der autographen Partitur
im Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung
Bayreuth. Mit einem Kommentar von
Ulrich Konrad. Documenta musicologica II, 45.
354 + 10 S. Faksimile und je ca. 10 S. Kommentar
(englisch/deutsch). Halbleder; gebunden
ISBN 978-3-7618-2270-8 (ET: Herbst 2012)
Dieses Manuskript ist in jeder möglichen Hinsicht
einmalig, ist umgeben von der Aura des
unwiederholbar Individuellen.
BÄRENREITER FACIMILE





(2010). 284 Seiten mit Abbildungen;
gebunden · ISBN 978-3-7618-2123-7
Gernot Gruber verknüpft die historischen
Fakten und die Lücken in unseremWissen
mit persönlichen weiterführenden
Gedanken, die inspirierend für eigene
Hör- und Musiziererfahrungen sind.
Dieses Buch geht neueWege im
Erforschen des Zusammenspiels von
Leben undMusik: entlang den histo-
rischen Dokumenten, aber auch aus der
musizierenden und hörenden Begegnung
mit Schuberts Musik heraus.
In lebendiger und anschaulicher Sprache
präsentiert Gruber sein
»Nachdenken über Franz S.«
»Außer Frage steht, dass Gruber hier einen
neuen methodischen Standard gesetzt hat,
an dem sich die zukünftige Forschung






Hrsg. vonWalther Dürr, Michael Kube,
Uwe Schweikert und Stefanie Steiner, unter
Mitarbeit von Michael Kohlhäufl (2012).
888 Seiten mit Notenbeispielen; gebunden
ISBN 978-3-7618-1506-9
634 Sololieder schrieb Franz Schubert und
setzte mit diesem gewaltigen und außer-
ordentlich vielfältigen Œuvre die Gattung in
der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
durch. Viele dieser Lieder, so die Zyklen
»Die schöne Müllerin« und »Winterreise«,
aber auch die zahlreichen Vertonungen
nach Gedichten von Goethe oder Johann
Mayrhofer, gehören zum Kernbestand
von Schuberts Liedschaffen, andere sind
dagegen weniger bekannt, manche gänzlich
unbekannt.
• Umfangreiches Nachschlagewerk
zu sämtlichen Liedern Schuberts
• Detaillierte Einzeldarstellung von
jedem Lied
• Abdruck der Liedanfänge im Noten-




18: Manfred Hermann Schmid: Notationskunde
Schrift und Komposition 900 – 1900
17: Heinz Acker: Modulationslehre
Übungen · Analysen · Literaturbeispiele
16: Christoph Wünsch: Satztechniken
im 20. Jahrhundert. Lernprogramm mit CD
15: Christian Kaden, Karsten Mackensen (Hg.):
Soziale Horizonte von Musik
14: Ulrich Kaiser, Carsten Gerlitz:
Arrangieren und Instrumentieren
Von Barock bis Pop. Lernprogramm mit CD
13: Peter Jost: Instrumentation
Geschichte und Wandel des Orchesterklanges
12: Ulrich Kaiser: Der vierstimmige Satz
Kantionalsatz und Choralsatz. Lernprogramm mit CD
10 & 11: Ulrich Kaiser: Gehörbildung
Grund- & Aufbaukurs mit CD
9: Clemens Kühn: Kompositionsgeschichte
in kommentierten Beispielen
8: Volker Scherliess: Neoklassizismus:
Dialog mit der Geschichte
7: Walther Dürr: Sprache und Musik
6: Konrad Küster: Das Konzert *
5: Thomas Schmidt-Beste: Die Sonate
4: Clemens Kühn: Analyse lernen
3: Bernhard Meier: Alte Tonarten – dargestellt an der
Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts
2: Silke Leopold (Hg.): Musikalische Metamorphosen






Eine Reihe praktischer Arbeitsbücher
für Studenten, Dozenten, Schüler, Lehrer
und Musiker.
Die Bücher eignen sich für
das Selbststudium, als Begleitmaterial
für Seminare und Orientierungshilfe und
Stoffsammlung für Lehrer und Dozenten.
Sie enthalten Übungsaufgaben zum
Mit- und Weiterarbeiten, kommentierte
Literaturverzeichnisse, Quellentexte sowie
eine Fülle an Musikbeispielen.
Herausgegeben von Silke Leopold und
Jutta Schmoll-Barthel.
Die Reihe wird fortgesetzt.
Bärenreiter




und Melanie Unseld (Hg.)
Lexikon Musik und Gender
(2010) (Bärenreiter/Metzler). 610 Seiten;
gebunden. ISBN 978-3-7618-2043-8
Über 170 national wie international renom-
mierte Autoren und Autorinnen – unter
ihnen B. Borchard, M.-A. Dittrich, S. Fast,
St. Horlacher, A. Huber, S. Leopold, H. Möller,
E. Rieger, S. Rode-Breymann, N. Schwindt,
R. Strohm undM. Woitas – gewährleisten
eine profunde Behandlung des Themas und
präsentieren den aktuellen Wissenschafts-
diskurs.
Das Lexikon ist ein unentbehrliches Nachschlage-
werk für alle, die in den Bereichen Medien,
Forschung und Lehre tätig sind, sowie für Musi-











des 15. und 16. Jahr-
hunderts (2003).




























































111 Figuren und Motive,
Themen und Texte
Band 1: Altes Testament
ISBN 978-3-7618-1944-9


















die man kennen sollte
Band 1: Von Hildegard
von Bingen bis Haydn
ISBN 978-3-7618-1942-5






















Internationales Quellenlexikon der Musik







Mit der CD-ROM zur RISM Serie A/I: Einzeldrucke vor 1800 liegt
die weltweit größte Quellensammlung gedruckter Musikwerke
erstmals in elektronischer Form vor. Die CD-ROM bietet Wis-
senschaftlern, Musikern, Bibliotheken und Musikantiquariaten,
kurz: allen Personen und Institutionen, die mit musikalischen
Quellen arbeiten, eine enorme Arbeitserleichterung bei der
Recherche nach historischen Musikdrucken.
Über 100.000
Datensätze !
Das Booklet zur CD finden Sie
als pdf im Internet unter:
Für die CD-ROMwurden die
Inhalte der neun Hauptbände
in einer Datenbank erfasst und




an den Standard der Serie A/II
angepasst, aktualisiert und mit
den entsprechenden Dateien
verknüpft. Damit stehen nun
auch die normierten Inhalte
dieser Dateien mit vielen Ver-
weisen, genauen Zitaten und
Bibliotheksadressen sowie oft-
mals ein Link zu derenWebsite
zur Verfügung.
Darüber hinaus wurden Gat-
tungsschlagworte und – wo
möglich – Besetzungsangaben
eingefügt.
Der Gewinn der CD-ROM liegt







sich in ihrem Aufbau an den
Titeln in den gedruckten
Bänden.
k Die Übernahme von
Textpassagen in eigene
Dokumente ist möglich.
k Anzeige über
Standardbrowser


